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І. НАУКОВО-ТЕОРЕТИЧНИЙ ВІДДІЛ. 


Ігор ГлеСов. 

В межах і по-за межами професіоналізму*). 

Ще важчою е справа з критерієм художности, абсолютно не 
наочним і не конкретним. Проаналізуємо його й подивимось, чи 
справді він біологічно й естетично необхідний. Критерій цей склад¬ 
ний: в ньому тісно переплутано різнорідні складові, а з них най¬ 
важливіші такі: 1) консервативні раціоналістичні дедуктивні перед¬ 
умови, що містять дс-які формально-естетичні, абстраговані від жи¬ 
вого матеріалу взагальнення й практичні рецепти композиторської 
техніки, що їх черпано почасти із шкільної традиції, почасти 
з прийомів великих майстрів; 2) внеунені даною епохою, як такі, 
що особливо подобаються, стилістичні звороти, а також де-яка емо- 
ціяльна сфера чи оболонка, асоціативно гпівпрнсуща звиклим зву¬ 
ковим сполукам. 

Елементи першої категорії найбільш стійкі й обов'язкові. Вони 
виживають у низці поколінь, беруться на віру й прислуговуються 
в бігові часу й у швидкій еволюції, як начало стриму й урівнова¬ 
ження. Елементи другої категорії більш рухливі й розпливчасті, 
менш обов'язкові, але поруч з тим виступають як вибухове начало, 








МУЗИКА 


306 


стерности, що їх інтелектуально усвідомлюють. В ННІ11ПХ діб сти¬ 
хійно емоціяльна сфера, що в ній художвьо-раціоналістичва оцінка 
змішується з оцінкою на основі вражінь, то грунтуються на підвищеній 
чутливості. Отже, в сфері художнього критерій завжди співпрпсутнє 
начало динамічне: якісь такі двигуни смаку, що чинять художній 
добір, почасти інтуїтивно, почасти усвідомлено'). Встановивши прин¬ 
ципи художнього добору, ми зрозуміємо, на чому згруятовано в му¬ 
зиці протиставлення низького й високого. Художній добір забезпечує 
прогрес слухових сприймань і збагачення музичної свідомостп. Це— 
розподіл продуктів творчости що до оригінальностн замислу іі вина- 
хідливостп, іцо виявляється у виборі прийомів і засобів втілення 
відповідно ступневі вдосконалення техніки й спритності, виявленої 
у використанні найвиразніших властнвоетів матеріалу під час його 
обробки; і. нарешті, відповідно досконалості форми, як остаточної 
стадії художньої роботи, вважаючи за першу стадію її акт винаходу, 
а за другу—обробку матеріалу. Отже, в основі діяльности худож¬ 
нього добору лежать, усе-ж таки, імпульси інтелектуального гатунку, 
бо-ж тут, як і скрізь, людина йде від інстинкту й чуття до процесу 
усвідомлення й до цілевої встановив. Правам критерій художности 
цим самим надається не тільки естетично-доцільної, але й біологічно- 
виправданої точки підпори. 

Вдамося до готової музики і зЬкрема до епохи, коли замість 
естетичної оцінки висовується соціально-етична, в міру відповід- 
ности моментові й з перевагою виливу з боку емоціяльної насиче¬ 
ності! (вчуття ентузіазму, піднесення, бадьорости). Як підійти до 
продуктів даного виробництва з художнім критерієм вищого гатунку 
й чи можна, базуючись на ньому, виривати з корінем все, що оці¬ 
нюється як низьке й мерзенне, що засмічує слух і гальмує роз¬ 
виток? Часто буває, що художньо низьке є найбільш улюбленим 
і потрібним. Наприклад, яка-небудь поширена бадьора вулична пісня. 

о цілковитим переконанням, роблючи висновки а усього сказа¬ 
ного, констатую: ні виривати, ні регламентувати в цій царині тим- 
часом не можна. Я кажу тимчасом. Ііо-ж ми навіть не знаємо 
з життьовою очевидністю, де у вуличній музиці органічно корисне 
начало й де безперечно нанесений неплідний порох? Коли на городі 
доводиться полоти, там за критерій добору править виправдана до¬ 
свідом певність, що такі ось бур’яни шкідливі іі заважають ростові 
корисних рослин. Тут-же в перебільшеній зневазі до вуличної му¬ 
зики і взагалі до музики побутової ми завжди ризикуємо не від¬ 
різнити від бур'янів здорового елементу, що він. як природне вгноїиня, 
може сприяти пишному сходові так званої художньої музики. Треба 
попереду знайти надійного критерій добору, а вже потім полоти. 
А тим часом, чи не краще силкуватися замінити лише явно не- 
здатнє й намагатися, щоб замінене, лишаючись тотожнім що до емо¬ 
ційного впливу, разом із тим було продуктом художнього порядку 
що до оригінальностн винаходу й техніки обробки? Але треба бути 
обережним. З'ясую на прикладі: дитина заплаче, коли від неї від¬ 
няти мізерного з погляда технічної досконалости дитячого трьох- 
колесного велосипеда й разом з тим запропонувати їй чудового 
останньої конструкції велосипеда на дорослого. Що-бо їй з ним ро- 
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бити? Ось тому поспішайте вдосконалити техніку виробництва ди¬ 
тячих велосипедів, а коли нема кращих, лишіть дитині любу їй 
іграшку, хоч і дуже недосконалу: вона сама її зламає, коли впев¬ 
ниться в нездатності. 

Але це не значить—здатися в усьому на вільну течію. 

Величне—вище за низьке; але-ж те, що його уявляємо, як низьке, 
за певних моментів життя стає дорожчим, аніж незрозуміле величне. 
Що-ж маємо? Стежучи за добором пісень і переробками їх (варіан¬ 
тами иапівів) посеред самого процесу користання з них, бодай у спі¬ 
ванні їх дітьми, я впевнився, що чиниться, в суті справи, той самий 
процес художнього добору, що за його річ ішла вище: одні 
иапіви без сліду звикають, инші прищеплюються. Ті, що прищепи¬ 
лися, поволі міняють своє обличчя і, я-б сказав, випрямлюють рит¬ 
мічну й мелодійну лінію, роблячи її гнучкішою; крім того, найтонші 
звороти пісневої інтонації й фразировкн надають первісному остову 
своєрідного інтонаційного колориту, якого не можна точно зафіксу¬ 
вати. Пісня набирає викованої форми, що зовсім не скидається на 
первісне обличчя її' навіть в якому-небудь „рекомендованому" збір¬ 
никові. Ось інстинктоввий процес художнього добору або ось стадія 
усної музичної творчости, що цілком витримує відносний художній 
критерій. Відносний, в розумінні добору найкращого в умовах да¬ 
ної потреби. Напр., мені доводилося спостерігати, як червоноармійці 
інтонують яку-небудь гомофонно мерзенну „салдатську" пісню, що до 
неї пристосовано бойового революційного тексту. Полншаючи недо¬ 
торканим ритмічний остов, вони інтенсивно виправляють напів, на¬ 
сичуючи його динамікою народнього мелосу в ті моменти, коли він 
втрачає пісневого напруження, і. роблячи його органічно-лінеарним, 
додають підголосків. 

Наприкінці додамо тільки, як саме треба ставитись до всього 
того,'що пропонується дитячим будинкам, школам і клубам з боку 
музик-професіоналів, тоб-то з боку представників художнього осе¬ 
редку, коли дається й рекомендується до виконання вже завершені, 
утворені форми, що через сприйняття й засвоєння їх муситиме зро¬ 
стати музична культура. В цьому випадкові потрібно подвійно-нев¬ 
сипущої дбайливостн й сугубої обережности, навіть коли наперед 
рахуватися з неминучим добором, що його своїм чередом життьова прак¬ 
тика Проробить з усяким будь-яким збірником. Треба домагатися 
свіжости й оригінальности основного замислу, лаконічностп й най¬ 
більшої економіки в засобах обробки напіву з метою виявити його 
найвиразніші властивості. Нарешті, треба вимагати пластичности 
й, так-би мовити, місткости остаточної редакції, щоб форму легко 
вкладалося до пам'яти й щоб вона була досить гнучкою для підве¬ 
дення під неї слів тексту зрізними відтінками інструментально-сло¬ 
весного коЯориту й змислового змісту. Написати збірника таких пі¬ 
сень, що з них більшість витримала-б плебісцит сучасної вулиці або 
множеотва дитячих колоній,—це найважче що до замислу й що до ви¬ 
конання завдання для композиторів. Поспіхом у ньому можна було-б 
справедливо пишатись. Де творчість живих форм: хоч якими-б вони 
здавалися дрібними, в них мусить концентруватися вольовий тік ве¬ 
ликого напруження. 



М У З И К А 


С. Гінабург. 

Про музичну діялектику, історизм та сучасність. 


• Кола нове допіру народилося..старе завжди 



Зараз на Заході, як одно з найактуальніших питань, палко де¬ 
батують проблему взаємодіяння по-між музикою, яко мистецтвом, та 
музичною наукою. Це—ще тим більше симптоматично, що аж до 
самого останнього часу переважна більшість музикознавців намага¬ 
лася стояти по-за сучасністю та життям, тим створюючи позаповнену 
прогалину по-між самою музикою та абстрактною думкою про неї. 
Тепер цей безперечно неприродній ухил, як видно, вже цілком побо¬ 
рено. Шануючи ще молоде російське музикознавство, треба відзна¬ 
чити, що воно ніколи не мало подібного підходу. Зокрема, для кіль¬ 
кох останніх років характерно, що плекати й пропагувати новітні 
сучасні музично-художні течії у нас, в РСФС1’, узялися два пайзнач- 
нішп.к художньо-наукових центри — Академія Художніх Наук у 
Москві та Інститут Історії Мистецтв у Ленінграді. 

Проте, після нершнх-жс ленінградських концертів нової євро¬ 
пейської музики (весна 1924) Інститутові почали запекло дорікати 
(при чому цікаво,—не тільки представники консервативної думки, 
але-ж особливо з табору музик, надміру запопадливих підлагоджу¬ 
ватися до сучасного світогляду». Проте, зовсім не випадково Інсти¬ 
тут Історії Мистецтв поклав собі пропагувати й иахищати найно¬ 
віші західні музичні течії. І, безперечно, не тому, що музика сучас¬ 
ного Заходу належить вже історії, як це думали де-які критики, а 
через тс, що всякий історизм привчає усвідомлювати діялектику 
розгортання музично-еволюційного процесу. Не суб'єктивні смаки й 
„пануючі забобони епохи" визначають справжню вартість мистецтва, 
а тільки кристалізація форм і асуб'єктнвний вибір, що позбавляє 
всяке мертвонароджене н соціяльио-непотрібнс художнє явище най- 
е.тсм' Нгарнішої здатності! емоціяльного впливу.'„Старе" й „нове"— 
ось така одвічна антитеза музично-історичної діалектики, і єдине, 
що повинен робити вдумливий музика, це—намагатися дати можли¬ 
вість максимального вилучення захованої в художньому творові 
енергії, щоб упевнитися, чи є вона в йому взагалі й чи здібна 
викликати ідеологічну ферментацію у тому соціальному середовищі, 
що її сприймає. 

Можна любити сучасну музику й можна її не любити; можна 
співчувати новим стилістичним прийомам, як засобам художнього 
виразу або повставати проти їхніх (пноді навіть навмнене вигаданих) 
крайнощів: можна, нарешті, приймати реальні досягнення музичної 
творчости або-ж відкидати їх. Але не можна просто відцуратися 
сучасних шукань, як „позарозумової музики", керуючпся самими 
лише міркуваннями смаку. Коштовне може бути й не в улюбленому, 
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а безпристрасність (але, звичайно, не безстрастність!) — краща з 
людських чеснот. 

Проте, історія доводить, що в галузі музики кожна нова течія 
завжди натрапляла на виключну недоброзичливість і неприязність. 
Можна було-б навести чимало прикладів, та я обмежуся лише, по¬ 
славшися на відомого англійського теоретика доби „Агз поча", Іоанна 
де-Муріса, що свого часу гаряче повставав проти -^труднощів" (сИШ- 
спііаз) і „витонченооти" (зиЬШііаз) нового мистецтва (одвічний аргу¬ 
мент консерваторів на захист старих традицій, як це правдиво за¬ 
значає у своїй кинзі Арнольд Шерінг '). 

Причини цього, як видно, заховано в біології слухових сприй¬ 
нять. Небіжчик проф. І. І. Крижанівський кілька років тому в певи- 
друкованій і до цього часу доповіді, читаній в Інституті Історії 
Мистецтв і в Будинкові Вчених, висловив думку, що природу їх 
можна легко пояснити Павловською теорією умовних рефлексів. Стара 
психологія називала це акомодацією: організм поволі перестає реагу¬ 
вати на певні зовнішні роздратовання, і, щоб одержати реакцію 
удруге, потрібно вдаватися до ускладненого роздратовання. Звідци— 
прогресія, якій, по суті, наслідує усякий еволюційний процес. 

Але самого біологічного пояснення, безперечно, не досить. Необ¬ 
хідно ще ввести соціологічну корективу—розуміння пересічної музичної 
свідомості. 

Історична наука давно вже звикла оперувати з поняттям „серед¬ 
ньої (пересічної) людини". Це—дс-яке абстрактне узагальнення, що 
з’являється внаслідок порівняння окремих реальних індивідуально¬ 
стей і сполуки їх до єдиного й цілокупного образу. Инакше кажучи, 
„пересічна людина" являє з себе якусь „рівночинну", одержу¬ 
вану шляхом відкидання всіх, що індивідуалізують, привхідних 
ознак і штучно конструйовану з метою найплодотворнішого науко¬ 
вого проникнення в культуру загаслого минулого. 

Подібну-ж абстракцію намагаюся проробити і я, вводячи до 
музнчно-наукового вжитку поняття „пересічної музичної свідомо- 

Не доводиться, звичайно, й говорити, що кожній людині вла¬ 
стива осібна музична Свідомість. Проте, необхідно зазначити, що із-за 
соціальних умов людського існування виникає своєрідна музично- 
соціологічна координація, що призводить до встановлення середньої 
лінії,—музично-культурної „домінанти" епохи. 

Саме тут закладено соціологічну базу усьому дальшому розвит¬ 
кові музики, як мистецтва, тоб-то діяльности, скерованої до органі¬ 
зації звукових форм. І хоч-би який значйий був композитор, він 
завжди реалізує лише ті можливості, що вистигають в його оточенні, 
бо правду кажуть де-які історики, що повсякчас існує звязок між 
генієм і тими, хто по нім іде. „Може й так, що геній відшукав 
істину, але шукав він її не сам. Инакше голос його був-бп голосом, 
що гукає в пустелі". * 

Справа вся в тому, що пересічна свідомість може бути не тіль¬ 
ки однотпповою, а й многотиповою. Пересічна свідомість може бути 
й за родову, й за видову. Різниця полягає в тому, що, маючи схожу 
основу, свідомість видова має і нові ознаки, і нову пропорцію старих. 
Таким чином, встановлюється ніби якась драбина, що її щаблі можна 
уявити собі таким способом. 


*) .Зіидіеп (Ог МЦ8ік§езсЬісМе бег КгйЬгепаієйапсе". Ьеіргід, 1914, вступ. 
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За основним біогенетичним законом, кожен організм у своєму 
онтогенетичному розвиткові проходить через усі стадії філогене- 
зису ‘). Відповідно до цього, й у сфері музики кожен індивідуум 
повинен перейти через усі стадії прогресії музичної свідомости. 
Через те, що гострота роздратливости й реакції в різних людей не 
однакова, а також у звязку з нерівномірністю й неоднаковою інтен¬ 
сивністю вбирання й засвоєння елементів музичної мови минулих 
днів, утворюються різноманітні акомодації. Одній соціальній групі 
властивим є вважати, що не простигло ще те, що другою вже про¬ 
жито й пережито. 

Це буває особливо виразно помітно за тих революційних епох, 
коли класа-переможниця, що раніш стояла по-за загальним художньо- 
культурним рухом, стає новим споживачем мистецтва, як це мь 
маємо за паїпих днів. Тоді виникає невідповідність „класового онто¬ 
генезису" (коли тільки, загалом кажучи, тут можливий такий термін) 
до загального рівня музичної мови й до філогеиезису музичної свідо¬ 
мости. А, з другого боку, поворот до минулого немислимий з тієї 
простісінької причини, що психологічно це минуле є чуже (так само, 
як сучасне є чуже стилістично). В наслідок—настигає криза, а за 
неї гегемоном стають уже вимоги побуту, й революційну музику 
легко підмінюється на музику революційного побуту. ■ (Далі погли¬ 
блювати цю думку я тут не можу). 

Залишаючись навіть в площині поступової еволюції, вес-ж дово¬ 
диться відзначити існування де-кількох категорій пересічної музич¬ 
ної свідомости, що припускають схематично об’єднати їх у дві групи, 
що з них одна відстає в своїм розвиткові, приблизно, на одно поко- 

Звідци зрозуміло й ту соціальну самітність новаторів, що 
завжди примушувала тяжити один до одного людей іцо-иайрізвішпх 
поглядів, поєднаних лише одним спільним змаганням: жагою подо¬ 
лати те, в чім неухильно застарюється музика, та познаходити нові 
шляхи й методи художнього втілення. 1 справа зовсім не в спільно¬ 
сті їхньої художньої ідеології, а тільки в тому, що всі вони вірять, 
що музика не може й не повинна вмерти, й намагаються розгадати 
наступні шляхи музичного мистецтва, хоч шукання майбутнього у 
НИХ вельми різні. 

Закляклість слухових сприйнять спричиняється до цікавого яви¬ 
ща: не зважаючи на різкий опір „сучасності", через одно покоління 
попередні новатори стають уже канонізовані, а натомість приходять 
нові люди, що запосідають відносно попередніх цілком таке саме 
місце, як попереду посідали вони самі. Приклади французького нео¬ 
класицизму, імпресіонізму й „шістки" занадто красномовно впевню¬ 
ють у неухильності поступового руху історії і ще раз у правдивості 
добре відомих слів Маркса, що всяке явище діянням власних сил 
перетворюється на свою протилежність. 

Але-ж, як нікому не дано передбачати музичну майбутність, 
так само не дано й здібностн нозаособової орієнтації в органічності 
й у живучості явищ музичної сучасности. Тому лише шляхом без¬ 
умовного сприяння усім новим стилістичним ухилам можна забезпе¬ 
чити реальне життя музики, а ие закоси ілість у прикрому епігон- 


■) За основним біогенетичним заковом (Геккель) варолвоне й післязародкове 

н індивіду (овтогенезис) повторює увесь шлях розвитку даного виду М'ілогено- 

) нижчої основної формн,— При-*- ред. 










Ми приходимо либонь чи не до парадоксу, але я не випадково 
підкреслив слово „усім", бо цілком певен, що спускання по тих щаб¬ 
лях музичної свідомости, що за них була мова вище, не проходить 
без сліду, й багато явищ, застигаючи, цілком гублять своє значіння, 
виявляючи, що крім негативних рис (боротьоа з закоснілістю) 'в них 
і не було нічого иншого. Але й ця „негативна" (точніше, запереч¬ 
лива) якість кожного даного моменту досить цінна, бо збуджує й 
будоражить закляклу музичну думку, а історія вже сама подбає за 
те, що саме лишиться жити, а що помре, дк помер ие-що давно футу¬ 
ризм і як померло ще чимало всяких пнших „ізмів". 

Саме цьому й навчає історичне мислення, і саме тому Інститут 
Історії Мистецтв поклав на себе сприяти всьому свіжому й усьому 
новому. Вибір зробить час, а суб'єктивним смакам у суспільному 
будівництві нема місця. Лише дружня боротьба з закоснілістю допо¬ 
може вивести музику з того бездоріжжя, куди вона тепер запротори¬ 
лася через той, що стався, соціяльнпй зрух; і треба бути особливо 
обережним з усіма тими, хто за виглядом чиаєі-революційних дема-. 
гогічинх гасел проповідує іцо-найконсервативнішу й реакційну ху¬ 
дожню ідеологію ‘). 


Ан. Лебідь. 

З матеріялів до біографії та творчости К. Стеценка. 

Матеріали, що ми їх подаємо тут, є листи К. Стеценка до укр. 
поета Ол. Коваленка; переховуються вони в архіві „Молодої Музи", 
якого свого часу Ол. Коваленко передав на схованку до рукопис¬ 
ного відділу Музею ім. В. В. Тарновського в Чернігові. Ол. Коваленко, 
як відомо,—один з найближчих приятелів Стсценкових, з яким він 
часто й довго листувався і з яким його звязувала спільна робота 
видання українських нот. Власне цю їхню роботу й освітлюють оці 

Перший з них. у якому Стеценко присвячує Коваленкові два 
рядки нот, позначений роком 1908, 1-им липня; він з тих часів, коли 
Стеценко повертався з невільного заслання на нову посаду в Білій- 

16 листопаду 1907 року (як каже П. Козицькнй за спогадами 
дружини композитора 1 ) Стеценка було переведено в адміністратив¬ 
ному порядкові до ОлексанДро-Грушівського на Донеччину. 

Це заслання дуже відбилося на Стеценкові, що мусів залишити 
Київ, де він до того працював (у Церковно-Вчительській Школі та в 
Київській Подільській Жіночій Гімназії), і майже на півроку відір¬ 
ватися від культурного й музичного центру. 

Вислано його було після ревізії Церковно-Вчительської Школи, 
коли ревізор, М. Остроумов, угледів у Стеценкові „одного з агентів 
соціяльно-демократичної організації „Спілка", що ширив серед учнів 
школи „украинофильские тенденции". Потім—донос архірея Агапіна 
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та повітового надзирателя шкіл Георгіввського і в наслідок—трус у 
Стеценка та арешт його привели до того, що він якийсь час не міг 
повернутися до Київа і, проживши 4 нудних місяці в Олександро- 
Грушівському, мусів на якийсь час оселитися в Білій-Деркві (на 
Київщині), де дістав посаду навчителя співів у хлоп'ячій гімназії. 

Отже, до часів повороту Стеценка з Донеччини на місце нової 
служби й належить перша листівка його до Коваленка 1 )- 



ів листопаду 1909 р. Стецепко знову переходить на службу до 
Кпїва (в Учительському Інституті, Фельдшерській Школі та Фрсбе- 
лівському Педагогічному Інституті), але живе тут недовго і, неза- 
доволений з роботи та з умов життя у великому місті, весь час 
рветься на свіже повітря, на село. 

і* Коли-ж до цього прилучається іце хорість, і лікар радить ви¬ 
їхати з Київа,—Стецепко в червні 1910 року переселяється на по¬ 
стійне життя на Поділля, у Тнврів, де дістає посад}’ навчителя спі¬ 
вів у Духовній Школі. 

Ці часи, в житті Стецсиковому, дуже значні в розвиткові його 
таланту, може найменше відомі. 

Отже його листи цих років до Коваленка дають цікавий мате¬ 
рі ял що до умов нового життя, настроїв, перспектив роботи компо¬ 
зитора, освітлюють його намір піти на попівство. 

19 жовтіґя 1910 року Стецепко пише першого з Тпврова ли¬ 
ста, дуже піднесеного настроєм. 


Дорогий Олексо Кузьмичу! 



палаці, який иистроянвй серед роскішвого парку. Ііарк цей від моєї хати— 


! ) Все листування Стецеикове подаємо без будь-яких змін стилю та ортографіі 
Прим. Рід. 




















































II. В. Іілименко. 

Київська Міська Капела в першій чверті XIX століття 3 ). 

11а попередніх сторінках перед нами пройшла внутрішня орга¬ 
нізаційна робота в Київській Міській Капелі за 10 років її існу¬ 
вання (1814—1824). Бачимо, що ця робота була складна й жива. 
Зверхній музичпо-організаційнпй апарат капели в особі капельмей¬ 
стерів в'язався головним чином з польсько-німецькими музичними 
спламп, що обслуговували тоді на Україні капели пачкові, помі¬ 
щицькі. За цими організаційно-музичними силамп Київська Міська 
Капела рівнялася до других по-европейськп організованих тодішніх 
капел на Україні і стояла не нижче за них. Нотний її каталог, що мав 
твори і другорядних популярних тоді в Квропі композиторів—Далай- 
цака, Керубіні. Мегюля, Россіні, а не тільки таких славнозвісних, 
ік Бстговен, Глюк,—свідчить про тісний звязок Київської Музичної 
(апеля з музикою Західньої Европи. 

Але українського та російського музичного елементу їй майже 
■ївсім бракувало. Звичайно, на весіллях та инших ..пиршествах" 
певно цей український музичний елемент переважав, але слідів 
цього не залишилось, як не залишилось і даних про розміри му- 
нчиого обслуговування капелою Київа, бо рахункові книжки Рн- 
і а.тьского, на жаль, не дійшлп до нас. Але звязок капели з „ма¬ 
сами" київського населення для нас яснпй. Про це найкраше свід¬ 
чить спеціальна заборона музикам капели ходити по вулицях з пс- 
резвами весільними. Отже, капела обслуговувала не лише панство 

авг. 
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київське, а й тодішнє міщанство. І це був натуральний звязок му¬ 
зично-культурний, бо й сам склад капели (особливо вкінці) був мі¬ 
щанського походження. 

Складом своїх музично-технічних сил капела в'язалася спочатку 
переважно з полковою музикою, звідкіля прибували до неї нові му¬ 
зики; тільки переходової доби до складу її увійшли на якийсь час 
музики-кріпаки, але скоро й вибули. Та й полкові музики недовго 
трималися й скоро виходили з капели. Увесь цей період відзначався 
так змінами в складі капельмейстерів, як і змінами всього музич¬ 
ного складу капели. Лише наприкінці встановлюється більш-менш 
постійний склад музик з учнів капели, після чого, очевидно, її 
звязок з сторонніми музичними організаціями слабне; тоді мусів 
наступити період її органічного розвитку. 

Що до музичного приладдя, то до кінця зазначеного періоду не 
видно, щоб місцеві київські сили могли його постачати. Найцінніше 
з нього здобували в „(/.-Петербург*" замість Польщі (як це було ще 
наприкінці XVIII ст.). Більш просте й дешеве або вироблялося міс¬ 
цевими ремісниками, або принаймні його можна було купувати на 
місцевому ринкові. Ппсані-ж нота свідчать, що була своя нотописна 
продукція. 

Фінансові справи капели ніколи не були блискучіУІСиївське 
„бюргерство" любило слухати музику, але не любило платити за це. 
Воно саме перебувало в стані початкового капіталістичного нагрома¬ 
дження. Шахраювання з магістратськими коштами свідчить, що воно 
не дуже то „церемонно" поводилося з громадськими інтересами. Тоді 
панував такий принцип, що з усього треба було мати певний зиск. 
Чому-ж не мати його з музичної капелп?Л капела мусіла заробляти 
гроші спочатку сама для себе, потім для Рнбальского, що розпо¬ 
ряджався цими грошима, як і музичними ^силами капели, досить до¬ 
вільно, нарешті—для всього магістрату Уллє очевидно зиск остан¬ 
нього був не досить значний, бо не було належного контролю над 
музиками й каиельмейстром, що при пануючому тоді „індивідуальио- 
своекорисному принципі" себе не забували, а про многолюлний ма¬ 
гістрат не дбали.* Справа скінчилася віддачею капели під догляд ма¬ 
гістратського урядовця. 

Через те, що прибутків від гри капели в дійсності не можна 
установити, не можна і' з'ясувати, скільки саме вона коштувала 
громадянству. Магістрат витрачав на капелу від 2500 до 3500 карб, 
річно, прибуток від її гри дорівиювався 3000 карб, та затаювали, 
очевидно, відсотків 50,—значить, можна припускати, що бюджет ка¬ 
пели дорівиювався від 8000 до 9500 карб, асигнаціями. Утримання 
музичної школи при капелі порівнювалось 1500 карб. Значить, цілий 
бюджет дорівиювався 9500—11000 карб, асигнаціями. На цю, порів¬ 
нююче незначну, суму утримувалися: капельмейстер, коло 10 музик 
і стільки-ж учнів. Можна лише дивуватися, що при такім незначнім 
бюджеті капела існувала й розвивалася. 

Школу при капелі було поставлено досить добре. Магістрат 
дбав про належне утримання учнів; воно очевидно було не гірше, 
як по инших бурсах того часу. Навчання вели під керовництвом ка- 
пельмейстра музики школи; саме навчання, очевидно, мато чисто 
практично-показний, а не теоретпчио-чавчаїьннй характер. 

Правне становище складу капели мінялося. Контракти капель¬ 
мейстерські вказують, що спочатку капельмебстри мати менше утри¬ 
мання, але більше організаційної волі шо до розпорядження капелою. 
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Згодом цю волю магістрат звужує, а утримання збільшує. Так само 
зменшувалася згодом і воля окремих музик. Останній склад музик 
навіть не має контрактових умов з магістратом і знаходиться в дис¬ 
циплінарній підлеглості капельмейстрові, не обмеженій якнми-будь 

бвоїм правннм змістом контракти ще не мають характеру умов 
особистого найму двох рівноправних контрагентів, а скоріше їх 
можна вважати за публічно-урядові акти. Магістрат в цих'умовах 
однобоко застерігає свої інтереси що до додержання контракту, за¬ 
лишаючи за собою право звільнити музику чи капельмейетра до кінця 
терміну і позбавляючи цього права свого найманого робітника. 

Таким чином, можна зробити загальний висновок, що Київська 
Міська Капела з школою при ній у першій чверті XIX століття була 
з правно-організаційного та фінансового боку иапівурядовою уста¬ 
новою магістрату, а з функціонального боку—громадсько-культурною 
організацією, що провадила серед широких верств київського насе¬ 
лення музично-впховавчу роботу на захілньо-европейеькій основі *). 

1925 р. 18 березня. 

Додаток н. 10 

КОНТРАКТІ» 

Тисяча восемьсоть двадцять четвертого года февраля первого дня 
Я нижеподпнсавшійся Фрилрихь Фихтнерь бившій Уланского бухского 
полку Капельмейстероиь уволнеиий по атестату того полка. Заключиль 
сей коитракт-ь сь Кіевскимь иагистратоит, повели моей на иижеслідую- 
шем-ь основаній. 
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окладномь оть магистрата жалованіи из'мкщань, именно, Левчинскій, 
Кравченко, безродньїй, Тимошенко, Парьіненко, Синковскій, волосовскій, 
Назаров-ь, Сирлюченко, 0лженко, пожарскій, Городинскій, Сухоставскій, 
кой все вообше поручаются вь непосредственное вЬденІе Господину Ка¬ 
пельмейстеру Фихтнеру и позволяется ему оть магистрата вь нушивь имт> 
страх-ь ивсякое повиновеніе, авпротивномь случаи чинить взьісканіе по¬ 
мерк лриступленія очемь и доносить магистрату.— 
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Гвардій Подполковиика и Кавалера Князя Александра Яковлевича Лоба- 
нова Ристовскаго, супруги княгинн Клеопатри Ильиничньї Л.-Ростовской 
урожденной Графини Безбородко, дворовой человікь Петрт> Андрієві, 
синь Андрієві, сь женою Маврою Ивановою дочерью отпущени изь Главной 
Буромской Зкономіи для лропитанія себя трудами в Губернскій Городь 
Кіевь, срокомь огь нижеписанного числа вь предь по 1-е число генваря 
місяца будушаго 1820 года по чему желаюшьіи йміть во услуженіи и мо- 
гуть держать ихі. безь всякаго оласенія.—До истеченія же сроха забла- 

говременно онь Андреевь должень представить сей билегь для переміни 

кь Управляюшему Кіевскнмь домом-ь Калистрату Несміянову, и о жи- 
тельстві своемь всегда давать ему знать.—Примітамн онь Андреевь 

лице білое, худощавь, глаза нариє, волоса на голові темнорусие, борода 

и уси бреіт-ь, росту двухь аршині, восми вершкові., ииЬеть оті. роду 
37 літі., жена его Мавра лицемь круглая, волоси на голові темнорусие. 

росту срелкяго, оті, роду двадцять лігь во увіреніе чего и дань ему 

Андрееву сей билеть изь Главной Буромской Контори сь приложеніемь 

печати вь Кіеві апріля 23 дня 1819 г. 


Главноуправляюшій Буромскою Зкономіею 

Надворний Совітникь и Кавалерь Левь Немеровскій. 


II. МУЗИЧНЕ ЗНАННЯ—МАСАМ. 

С. Кондра. 

Значіння музично! аналізи. 

Хоч аналітичний метод вже давно вживають, досліджуючи музичні 
форми, проте, ше й досі не досить зважають на важливе значіння його 
в цій царині. Часто-густо почуєш навіть, що аналізувати шкідливо, бр 
аналіза, мовляв, «сушить» свіжість і силу безпосереднього сприймання або 
виконання. 

Дві причини сприяють такій неприхильності до аналізи. Перша—це 
ворожнеча до знання взагалі, що залишилася ще з середніх віків, несві¬ 
дома, або, принаймні, прихована; побоювання досліду, що весь час руйнує 
старі теорії й спонукує утворювати нові; побоювання це, властиве леда¬ 
чий боягузам, що ухиляються від сталої творчої діяльности, мусить зник¬ 
нути під упливом розвитку наук і розповсюдження їх у масах (в тому 
числі і серед музикантів). 

Друга причина неприхильности до аналізи—це вже цілком свідоме 
твердження, що технічне знання псує вражіння від мистецького твору. 
Твердження це остільки суб'єктивного характеру, що довести правди¬ 
вість чи помилковість його—цілком неможливо. Немає підстав не довіряти 
щирості тих теоретиків, що особистим досвідом стверджують зменшення 
їхньої здатности до сприймання разом з поглибленням теоретичних знань 
(хоч найчастіше таке твердження висловліЬється а ргіогі тими, що «ща¬ 
сливо» уникли «шкідливого» впливу знання). Проте, з другого боку, можна 
зазначити чимало прикладів, коли така здатність цілком зберігається, 
поруч із солідним знанням (і навіть поглиблюється). 
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Це, насамперед, великі композитори, шо майже всі студіювали тео¬ 
рію. Де-які з них залишили теоретичні твори, напр.: Рамо, Глюк, Й. С. 
Бах (його Кипві (Іег Риде), Ліст, Вагнер, Берліоз, С. І. Танєев, Римський- 
Корсаков. Останній у своїй статті «О музьїкальном образовании» де¬ 
кілька разів підкреслює важливе значіння аналізи. 

Потім,— усі талановиті виконавці, що вже в наслідок своєї діяль- 
ности змушені робити докладні розбори. Такі розбори фіксувались иноді 
у вигляді різних п‘єс, де зазначено виконання, як от, напр.: сонати Бет- 
говена за редакцією Бюлова, збірка п'єс, виконаних А. Рубінштейном в 
його історичних концертах, твори Й. С. Баха за редакцією Бузоні та ин. 

Свіжости та глибини музичного сприймання цих геніяльних творців 
та виконавців не можна заперечувати, хоча вони й проробляли аналізи. 
Та й фахівці-теоретики, як Геварт, Ріман або Праут, оскільки видно з 
їхніх теоретичних праць, також мали багату мистецьку уяву і дуже гли¬ 
боко й різноманітно переживали ідеї музичних творів, що вони їх ана- 

Досить цих прикладів, щоб переконатися, що причина кволого сприй¬ 
мання, або навіть нерозуміння музичної краси де-якими теоретиками по¬ 
лягав зовсім не в їхніх знаннях, а в особливостях їхнього психічного 
складу. Музичні натури і без знання захоплюються музикою, хоч і не 
всіма формами Я: незвичайна або незнайома форма може перешкоджати 
музичній насолоді. Знання-ж безмежно поширюють приступну їм царину, 
звільняючи музику від кайданів форми або стилю. 

Натурам немузичним насолода музикою зовсім неприступна: разом 
із знанням вони можуть придбати вмілість відрізняти форми й стилі, але 
від цього дуже мало розвивається їхня здібність розуміти музику і за¬ 
хоплюватися нею. 

І от оці «немузичні музиканти» своїми вузькими схоластичними мірку¬ 
ваннями про мистецтво, зрозуміле їм тільки з боку зовнішньої форми, 
найбільше спричиняються до існування забобонів про шкідливість аналізи. 
Щабель музичности визначити важко; обсяг-же технічного знання,—значно 
легше; отже, можливо через те, відсутність чулости до музичної краси 
залюбки приписують зайвим теоретичним знанням, тоді як справді в цьому 
можна винуватити тільки немузичність натури. 


Беручись ближче визначити ролю аналізи, відзначимо тут тільки 
значіння ТІ для виконання і для розуміння музики. 

Особливість музичних творів, що вимагають посередника між авто¬ 
ром і слухачами, надає важливого значіння виконанню. А проте увесь 
величезний обсяг музйки, за малим винятком для сучасних творів, при¬ 

ступний нам тільки після відтворювання за залишеними нам композито¬ 
рами недосконалими і неповними записами — нотами. Ноти ці, озна¬ 
чаючи більш-менш точно відносну височину та протяг музичних звуків, 
не можуть виявити самого головного—сути музичного твору, живої душі 
Його (того, що, власне, і є музика). 

Але яким-же чином зрозуміти композитора, перейнятись його по¬ 
чуттями і настроями? Повного і всебічного розуміння мистецького твору 
можна досягти через послідовне пристосовання двох методів дослідження: 
зовнішнє дослідження—збагнення розумом (аналіза) та внутрішнє дослі- 

рів особливої складности або своєрідности змісту чи форми ці обидва ме¬ 
тоди треба прикладати по черзі, доповнюючи і взаємно виправляючи на¬ 
слідок, аж доки, нарешті, буде досягнуто розуміння. 






У таких випадках мети, що П має аналіза (опанувати зовнішню форму), 
досягають иншим шляхом,—кілька разів слухаючи твір. 

Наївно намагаючись запам'ятати форму, замість того, щоб зрозу¬ 
міти П,—це є, принаймні, не економний метод. Справді-бо, щоб поширити 
поле музичних насолод, доводиться попереду довго й терпляче слухати не¬ 
знайомі речі, не зрозумілі і тому не цікаві, розважаючись хіба тією надією, 
що насолода прийде потім, коли форму твору слухач твердо запам'ятав. 
Иноді нікчемна змістом п'єса встигне набриднути, доки її вивчиш, і тоді 
вся праця марно загине. Не диво, що більшість вважає за краще тішиться 
з небагатьох добре відомих творів. 

І не тільки музичио-неосвіченим слухачам важко розуміти нову му¬ 
зику: фахівці-музиканти також иноді вели уперту боротьбу проти ге¬ 
ніальних творів, що далеко сягали за їхній музичний обрій. Так, останні 
твори Бетговена, навіть написані в звичайних тоді типах форм, довго 
були незрозумілими і для публіки, і для музикантів; зміст 5-ої симфонії 
Чайковського став загальноприступним лише після влучного витлума¬ 
чення її талановитим диригентом Нікішем; Глинка про музику опери 
«Руслан и Людмила» мав підставу казати, що її зрозуміють через 100 
років; твори Ваґнера, Мусоргського, що тепер захоплюють цілий світ, 
довго викликали жорстокі суперечки і т. ин., і т. ин. 

Таке, на перший погляд дивне, нерозуміння музикантами безперечно 
талановитої музики треба пояснити, насамперед, дитячим станом теорії 
музики в минулі часи. Теорією музики звали тоді збірки рецептів і доб- 
, пораа нічим не обгрунтован 
акого стану теорії й музичні 
багато допомагати тодішнім теоретиками, щоо 
розуміння форми 
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було дуже примітивне, наслідки чого відчуваються і досі у класифі¬ 
кації форм. 

Кількість і порядок тем, мелодій—ось та ознака, за якою дають 
музичному творові те чи инше означення, визначають його тип. Отже, 
таке визначання є наслідок тематичної аналізи, що нею в минулому 
здебільшого й обмежувалися. Проте, таке визначення, занадто загальне 
і дуже неповне, тільки надає творові певного штампу, не виявляючи 
внутрішньої конструкції його. Усі однотипові творі при цьому здаються 
однаковими формою, хоч і різняться змістом, подібно до того, як не¬ 
озброєному окові здаються одноманітними усі небесні світила, хоч вони 
й різної яскравости. 

Але пристосувавши до цих, ніби однакових форм, сучасну докладну 
гармонійно-ритмічну аналізу, цей справжній телескоп музикантів, наш 
здивований розум виявить цілі світи, що живуть кожний своїм особливим, 
своєрідним життям. За всією безмежною різноманітністю цього життя, в 
ньому панує та-ж сама повна закономірність та цілковита доцільність, 
що і в усій природі. Ці закони внутрішньої будови і є найважливіше і 
найкоштовніше у музичній формі. Саме вони, а не приналежність до того 
чи иншого тематичного типу, визначають характер виконання. Різні со¬ 
нати, фуги чи арії можуть мати (і мають, звичайно) не однакову вну¬ 
трішню будову, а тому не однаково й виконуються. З другого-ж боку, 
можливі твори різних тематичних типів, але аналогічної внутрішньої бу¬ 
дови, що викликає схожість виконання. Отже призначення аналізи —ви¬ 
значати характер виконання музики й допомагати розуміти II. 

Проробити таку аналізу—завдання не завжди легке; така аналізе 
можлива лише тоді, коли спиратиметься на докладну, справді наукову 
теорію музики (якою тепер є теорія, розроблена проф. Яворським). 

Власне, тематична аналіза особливих труднощів не має; це аналізе, 
так-би мовити, кількосна. Визначити кількість, порядок і різні модифіка¬ 
ції тем,—ось П мета. В останні часи С. І. Танєєв у своїй книзі «Под- 
вижной контрапункт строгого письма» відзначив ще одне важливе зав¬ 
дання тематичної аналізи, на яке досі не зважали, а саме: визначити усі 
можливі комбінації тем твору, які тільки припускає конструкція їх. Цеб¬ 
то, не обмежуючись сполученням тем, що їх використав композитор, 
треба виявити всі инші гармонійно-правильні сполучення, можливі після 
всяких вертикальних і горизонтальних перекладок. Ця частина тематич¬ 
ної аналізи має переважно теоретичне значіння І потрибує солідних тео¬ 
ретичних знань. 

Аналіза-ж гармонійно-ритмічна вже має значні труднощі. Її мета: 
1) встановити протяг, межі і співвідношення частин різного ладового зна¬ 
чіння (хистких та стійких); 2) виділити частини, збудовані в ладах і то¬ 
нальностях, чужих даному ладові й тональності, і визначити значіння їх 
в цих останніх (цеб-то, власне, значіння їхніх тонічних співзвучь (Т), що 
в даному ладі можуть відогравати ролю субдомінанти (5), домінанти (І>) 
або злученого домінанто-субдомінантового співзвуччя (05); 3) визначити 
ритм не тільки найдрібніших складових часток форми—зворотів або 
інтонацій, але також і більших частин—ритм фраз, речень, періодів, ритм 
порядставлень і результатів та ин.; 4) нарешті, визначити метр усього 
твору, а також суми метрів сталих (стійких) та несталих (хистких) ча¬ 
стин нарізно, після розгляду яких може бути виведено умови рівноваги 
цих частин,—між иншим і довжина фермат, співвідношення різних темпів, 
метричне значіння усяких гі(., гиЬаіо та инших подібних умовних озна¬ 
чень; 5) поруч із цим виявляються обрані композитором способи будови 
форми: різні види періодичности або симетрії частин. 
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Після такої тематичної, гармонійної, ритмічної аналізи перед нами 
буде повний і докладний образ форми; керуючись ним, виконавець виявить 

приховане у тій формі життя, і ми, разом з ним, захопимося і красок» 

форми, і глибиною змісту. 

Але те, що ми почуємо, не буде (та й не може бути) точнісінько 
тим, що пережив композитор. До нас доходять тільки кілька разів від¬ 
биті й переломлені образи його психічного життя. Справді-бо, пережи¬ 
вання мистця завжди неповно відбиваються в якійсь умовній формі; форму 
цю, вже зовсім неповно і дуже неточно відбивають нотні записи; проаналі¬ 
зувавши всебічно цей, переіначений, знівечений записом відбиток форми, ви¬ 
конавець по-свойому зрозуміє образи психічного життя композитора. І ось, 
переломлені розумінням виконавця, кольоровані барвами його індивідуаль- 
ности, стануть перед нами ці образи. При цьому виконавець ніби знову 
творить, і коли він має досить міцну творчу індивідуальність, то може 
здобути з нот більше, ніж уклав туди композитор. 

Як-би там не було, виконання завжди буде не точним відбитком, а 
переломленим і кольорованим; і скільки буде виконавців, стільки-ж і різ¬ 
них образів. 

Аналіза, що на ній базується виконання, є справа не тільки розу¬ 
му, але також і почуття. Значіння і співвідношення складових елементів 
твору не тільки визначаються розумом, але також, почасти, і відчу¬ 
ваються Інстинктово. 

У музиці форма найтісніше сполучена із змістом, навіть обумовлена 
ним, і цілком збагнути форму можна тільки тоді, коли просякнутися 
змістом. Але зміст музики,—це саме життя; його-ж самим тільки розу¬ 
мом—не збагнути! 

Тому кожний музичний твір є ніби мистецька проблема, точного І 
обов'язкового для всіх розвязання якої ми ніколи не здобудемо, але зате 
й ніколи не вичерпаємо всієї безмежної різноманітности виявлення життя 
в музиці. 

М. Ресеер. 

Де-що у справі програми викладу анатомії та фізіології 
голосу і мови по музичних ВУЗ ах. 



Чи треба ще доводити цілковиту правдивість оцих слів, що стоять 
в епіграфі? «Всю увагу співакові треба зосереджувати на тому, щоб 
управити голос у рупор» і «повільними, але певними кроками про¬ 
сунути голос через рупор ніздрі»; «при цьому рот одкривається до 
максимальних розмірів і стає ніби розчиненою пелькою лева», — так 


«Повна дзвінкість та рідка дзвінкість і такі самі тембри; резонанс 
у скронях на високих нотах: фізіологічно-механічна метода навчання, 
що полягає, головним чином, у тому, щоб виправляти хиби та погані 
звички»,—ось ідеї другого педагога. 8 ) 
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Третій радить проти тремоляції «виспівувати певну ноту і при цьому 
безперестанно думати: «ти (тоб-то нота) не повинна хитатися». 1 ) 

Своєрідну термінологію: «ком», «кльоцка», «круглі» звуки, маска, 
опора, регістр, «потьмарені» звуки,—усі розуміють по-свойому; Методи з 
ложками та кулями для роту, книжки завжди з малюнками голосових 
зморшок та хрясток гортани, щоб надати зовнішньої научности своїй 
методі, при чому дальший виклад не має а-ніякого звязку з цією кволою 
анатомією та підозрілою фізіологією. 

Щиріші із них, напр., Дюпре та Еверарді, вважають, що співакові 
зовсім не треба розумітися у будові вокального органу. Адже-ж поети, 
мовляв, пишуть вірші, не знаючи фізіології мозку; а співак може лише 
«збитися з пантелику», якщо він знатиме побудову вокального органу. 
Безпосередній емпіризм стає тут за закон; і з цього автори ті дуже 
задоволені. 

Чи може-ж так бути далі? Чи не наступив час виробити єдину за¬ 
гальну методу педагогіки співу, методу, побудовану на цілком певних, су¬ 
воро наукових основах (про це мріяв колись ще М. Г. Рубінштейн). 

Індивідуальні особливості того чи иншого співака, психологічні варі¬ 
ації тої чи иншої особи вимагають, звичайно, не трафаретних підходів, 
а суворої індивідуалізації; але це а-ніяк не заперечує потреби у загаль¬ 
них нормах та принципах. Анатомія, фізіологія, акустика та психологія, 
безперечно, не можуть створити голосу, якщо його нема. Але ми не ви¬ 
знаємо «чудес» і переконані в тому, що явища життьові підпорядко¬ 
вано певним законам природи. Якими-ж иншими шляхами ми можемо на¬ 
близитися до вирішення питань про матеріальний субстрат голосу, про 
джерела того чи иншого його характеру, про правильну постановку 
його, коли не будемо уважно вивчати кожного окремого видатного спі¬ 
вака, вживаючи експериментально-фонетичних метод? (Це вже почасти 
роблять у Москві, у Вокально-Методологічній Секції «ГИМНА» та за кор¬ 
доном). На яких підставах можна лікувати хороби голосу й будувати 
гігієну співака та промовця, коли не вивчати науково голосу та мови 
за умов їхньої функціональної роботи? Як зберегти молоді голоси за 
періоду мутації, як навчати дітей співам, щоб співи ці не губили їхнього 
голосу і створювали-б міцну базу їхнього єднання, використовуючи хорову 
пісню не тільки, щоб підносити революційний настрій та приєднувати 
молоде покоління до радости нового буття, але й щоб поліпшувати їхнє 
здоровля. 

Побороти фокусництво, шахрайство та неуцтво можна тільки при¬ 
тягаючи до науково-дослідчої роботи не лише лікарів і педагогів, але й 
учнів наших музичних ВУЗ'ів. 

Для цього треба, щоб анатомія та фізіологія голосового апарату 
були головним предметом викладу по вищих'музично-вокальних устано¬ 
вах, щоб по ВУЗ'ах України були фонетичні лабораторії, де працювали-б 
як навчителі співу, так і досвідчені лікарі. 

З проектом програми такого навчання (складено П за Фрешель- 
сом) ми вважаємо не зайвим зазнайомити читачів «Музики». 

1. Дихання шкури: 1) анатомія огруддя, 2) віддихове м'язиво, 3) бу¬ 
дова легенів, 4) діяфрагма, 5) центр дихання, регулювання дихання, 6) від¬ 
дихові рухи огруддя, 7) чоловічий та жіночий типи дихання, 8) дихання 
високого та низького тиснення, 9) дихання крилами носа, 10) допоміжне 
дихання, 11) дихання носом та ротом, 12) ємність дихання, запасне по¬ 
вітря, 13) дослідження механізму дихання, 14) пнеймографія, 15) типи 
«приймань та їхнє значіння у навчанні співу, 16) віддихова гімнастика. 




2. Анатомія та фізіологія гортани. 

3. Важливіші акустичні розуміння: 1) резонатори Гельмгольиа, 2) те¬ 
орія голосівок Гельмгольиа. 

4. Лярингоскопія: 1) лярингографія. 2) аосліли Йоганесса Міллера 
на вирізаній гортані, 3) штучна гортань, 4) лані лярингостробоскопії, 
5) обсяг голосу, 6) сила голосу, 7і атака голосу, 8) різниця по-між го- 

5. Анатомія та фізіологія надставної трубки: 1) анатомія зіва та 
ротової дуплини, 2) тверде піднебіння, праиі Малютина, 3) фізіологія за¬ 
вісочки піднебінної. 4) анатомія носа. 5) залізисте кільце. 6) носовий ре¬ 
зонанс, 7) місце вібрації, 8) артикуляція, 9) база артикуляції, 10) акценти, 
11) кіапргіпгір. 

6. Фукціопальні метоли дослідження: 1) анамнез, 2) органічне до¬ 
слідження, 3) функціональне дослідження, 4) функціональна хрипота, 
5) функціональна кволість, 6) фонастенія, 7) лікування фонастенії, її 
причини. 8)гостра втома голосу, 9) профілактика кволости голосу. 

7. Розвиток мови у дитини, часткові хиби мови, гігієна голосу та 
мови: 1) центральна локалізація мови. 2) крик новонародженої дитини, 
3) дитяче белькотання, 4) початок артикуляційної мови. 5) розуміння 
мови, письмо, 6) глухонімота, глухота, 7) штучне утворення голосівок, 
8) заїкання, його причини, 9) сигматизм. 10) ринолалії, 11) носовий 
сигматизм, 12) шепелявість, 13) шо треба знати тому, хто співає й гово¬ 
рить, 14) як досліджувати п длітків та дітей. 

8. Навчання та розвиток співака і промовця: 11 красивий тон (вчен¬ 
ня різних авторів: Мюллер-Брунов, Гаро, Штерн. Армій, Рейнскс, Мант- 
лер, Ліро, Тайлор, Мара»), 2) розвиток мови (голосу для мови), 3) схе¬ 
ма для мовних управ, 4) вправи на словах та складах, 3) вірші для вправ. 

Читання лекцій за цією програмою треба супроводити демонстра¬ 
цією препаратів, малюнків, діапозитивів та критичним розбором різних ме¬ 
тодів та систем навчання. У гуртках треба зачитувати уривки відпо¬ 
відної літератури та провадити ознайомлення з більшими класичними тво¬ 
рами в нашій галузі (Гутцман, Флятау, Налолечний, Варт, І'ербер та инш.). 


Огляд музичного життя Чехословаччини ‘). 

(1920-192$). 

Місце музики в чеській культурі. Чехи мають в Європі славу гли¬ 
боко музичного народу. Музичність є у них, так-би мовити, в крові; кож¬ 
ний чех ніби набуває ті з молоком матери. 

Серйозно поставлене музичне виховання по всіх ступенях школи 

надзвичайно поширене музичне самовиховання здавна зміцнювали цей 

ніби-то природній нахил чехів. Навіть наші українські чехи (як селян¬ 

ська молодь, так і міський пролетаріат) з захопленням, не вважаючи на 
втому, віддають багато вільних годин заняттям музикою й дивляться на 
це (як старі, так і молоді) не як на забаву, але як на поважне діло, як 
на життьову необхідність. 

Можна сказати, що музиці належить перше місце в культурному 
житті чеського народу—перше і головне. Може ніде діячам музики не 
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припадає така велика та почесна роля в культурному вихованні народу, 
як саме от у чехів. Надзвичайно багато всенародньої культурної праці та 
зусиль покладено на витворення тих музичних цінностей, що їх уявляють 
з себе, як оригінальна музична творчість їхня, так і численні першорядні 
виконавчі інституції (оркестри, хори, опера) та поодинокі артисти й вір¬ 
туози. Тому чеська музика є найвищий прояв національної чеської куль¬ 
тури, і в цім розумінні чехи справедливо надають їй великого значіння. 

Різноманітність, Інтенсивність та оригінальність музичного життя 
Чехословаччини (особливо тепер, коли з утворенням окремої держави 
з'явилися більші можливості для розвитку чеської культури) набувають 
надзвичайних розмірів, що дуже вража* стороннього глядача. «Прага є 
справжній Мивісороііє»,—каже відомий англійський музичний критик 
Еванс про сучасну столицю Чехословаччини '). 

Музичні організації. Вищим осередком музичної освіти в Чехосло- 
ваччині є Празька державна консерваторія з підпорядкованою їй держав¬ 
ною консерваторією в Брні. Права державности надав їй закон від 4 грудня 
1919 р.; організацію надано їй законом 19 березня 1920 р. На підставі 
цього закону Празька консерваторія є «спеціяльна школа, що склада¬ 
ється Із школи магістерської (гпівігоувкй) та із школи середньої». Тому 
вона є лише, так-би мовити, налів-вища школа. Така невиразна органі¬ 
зація спричиняється до різних непорозумінь у цій інституції, що не 
сприяють її нормальній праці. Надзвичайно заважає праці також відсут¬ 
ність відповідного приміщення. Річ у тому, що після перевороту її було 
помішено у відомому німецькому Емаузькому манастирі (і\а ЗіогапесЬ), 
але він до цього зовсім не пристосований та непридатний. На порядку 
денному в Чехословаччині стоїть справа збудувати відповідну такій по¬ 
важній національній інституції будову. 

Не вважаючи на згадані перешкоди, першорядні досягнення Празької 
консерваторії звертають на себе увагу навіть закордоннях фахівців. Вона 
має видатних професорів, а за ректора її р. 1924 обрано Йосипа Сука, 
славетнього чеського композитора та учасника відомого «Чеського Квар¬ 
тету». Слід відзначити музично-педагогічний відділ консерваторії; його за¬ 
сновано р. 1920 з метою виховувати вчителів музики вищої кваліфікації; 
він є одним з доказів того, яку велику вагу надають чехи справі музич¬ 
ного виховання. Р. 1919 консерваторію скінчило 42 особи, 1920 р.—45, 
1921 р.—47,1922 р.—64 (із згаданим педагогічним відділом—99), 1923 р.— 
65, 1924 р.—73 (з педагогічним відділом—88). Р. 1923 консерваторія мала 
522 слухача. 

Студенти консерваторії мають своє «Освітнє товариство» (Овуеіоуб 
8(1пг/.епі). З діяльности його зазначимо цікаві «художньо-виховавчі кон¬ 
церти для учнів середніх шкіл»; студенти улаштовують їх (з 1923 р., що¬ 
суботи) власними силами, навіть з пояснюючими лекціями студентів, ма¬ 
ючи на меті дати можливість молоді середніх шкіл систематично знайо- 


музичної освіти. З ініціятиви цього студентського «Освітнього Товари¬ 
ства» 1924 р. при консерваторії утворилося під головуванням професора 
консерваторії, Отокара Шина, особливе товариство Згп'-Іапоуа Коіеі; го- 
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дентам одержати вишу музичну освіту. До здійснення своєї мети нове 
товариство з великим успіхом притягає широкі кола громадянства. 

Окрім Празької та Брнської державних консерваторій, в багатьох 

чають співів також по всіх нижчих школах (як обов'язковий предмет) та 
по середніх школах (як предмет необов'язковий). Музичні кола, доводячи 
загально-освітнє значіння музики і бажаючи запобігти занепадові музич¬ 
ної культури в народі, домагаються, щоб по середніх школах було "заве¬ 
дено обов'язкове систематичне музичне виховання. 

Чеська музика має свою секцію у вищому органі чеської науки та 
мистецтва—в Академії Наук та Мистецтв. Четвертий відділ Академії скла¬ 
дається з трьох секцій: літературної, музичної та образових мистецтв 
(малювання, скульптури та архітектури). Кожна секція працює окремо і 
передає свої постанови на ухвалення пленуму відділу. За новим статутом 
Академії від 1922 р. четвертий відділ має повну автономію; до складу 
його входить 90 ординарних членів-академиків (посади екстраординарних 
членів та членів кореспондентів зовсім знищено). Р. 1924 за членів Ака¬ 
демії (ІУ-го відділу) обрано найстарішого словацького композитора Беллу 
та чеських композиторів К. [рака, В. Штопана, Б. Вомачку, Л. Вицпалка 
та Р. Замрзлу. 

Із громадських організацій, що ставлять собі завданням сприяти 
розвиткові чесько) музики, найстарішою та иайвпливовішою є Гпієісска 
Нгчі'СІа («Мистецька Бесіда»), Це є товариство надзвичайної ваги та куль¬ 
турно-національного значіння. Його було засновано р. 1862 за найближчо) 
участи проводирів чеського культурною відродження: композитора Сме¬ 
тани, поета Галка та маляра Манеса. Р. 1922 «Бесіда» відсвяткувала 
60-річчя свого існування; історія цих 60 років Товариства є історією че¬ 
ської літератури та мистецтва і взагалі чеської культури. На протязі 
цих десятиліть «Бесіді» припадала ініціатива в усіх важливіших питан¬ 
нях чеського культурного життя. В ній брали участь всі видатні діячі 
чеського відродження другої половини ХІХ-го ст., не виключаючи і велет¬ 
нів, як от згадані Сметана, Галек та Манес або Неруда, Врхліцький тайн.; 
вона власне визначала шляхи розвитку чеського мистецтва і літератури. 

Не маємо тут місця детальніше характеризувати культурну ролю 
цього Товариства. Відзначимо ше лише де-кілька подробиць. Як і ІУ-ий 
відділ Академії, «Бесіда» складається із трьох секцій: літератур¬ 
ної, музичної та образових мистецтв. Першим головою музичної секції 
був саме Бедржих Сметана. Ця секція улаштовує музичні вечірки, кон¬ 
церти, лекції, диспути, то-що на теми з музичного життя. Але головну 
діяльність її зосереджено на музичнім видавництві Товариства—ПжІсЬпі 
Маіісс («Музична Матиця»), шо ставить собі завданням пропагувати че¬ 
ську музику—поширювати знайомство з нею, як удома, так і на чужині. 
Музична секція «Бесіди» має найбільший у Празі музичний архів та нотну 
бібліотеку. 

Року 1924 Товариство нарешті спромоглося збудувати собі власний 
гарний та великий будинок з концертовою залою, бібліотекою, сценою, 
читальнею, залою для виставок та ин. Влітку біжучого року «Бесіда» має 
перебратися до свого нового приміщення (РгаЬа III.—МаІЛ вітана—Ліспі 
пі.). Це дасть їй можливість широко розвинути свою діяльність по всіх 
галузях і в першу чергу в музичній Секції та музичному видавництві. 

На зразок чеської «Бесіди» організувалося подібне товариство у сло¬ 
ваків 8 головному їхньому місті Братіславі ОтеІескА Вев»і1а НІотепвка, 
шо має також свою музичну секцію НибоЬпу ОбЬог. В головному місті 
Моравії Брні аналогічну громадську культурну місію виконує товариство 
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І'ІІЬагтопіска Вевеба, що не має однак таких широких планів, як 
Празька «Бесіда», бо обмежується лише чисто музичним завданням. Окрім 
цих більш-менш загальних організацій, чехи мають силу товариств та 
спілок з вузькими спеціяльними завданнями художнього (або також і 
професійного) характеру. З них на перше місце мусімо поставити тут 
«Товариство модерної музики» (Зроіек рго шобегпі ЬікіЬи). Його утво¬ 
рив р. 1920 гурток серйозних композиторів та музичних діячів з Віт. 
Новаком на чолі. Члени цього товариства відчувають необхідність довіда¬ 
тися, що діється в музичнім світі навколо них, щоб таким чином переві¬ 
рити вартість своєї творчости та знайти своє місце в творчості світовій. 
Товариство має показати своїм членам та громадянству ті твори, що не 
входять до звичайного репертуару, що їх не можна почути на звичай¬ 
них концертах; має познайомити їх з кращими творами модерної му¬ 
зики—своєї та инших народів. За модерну музику тут розуміють всяку 
сучасну музику, що, не вважаючи на засоби та напрямки, шукає чогось 
нового, якихось нових цінностей. На протязі п'ятьох років існування То¬ 
вариство виконало в цьому напрямку велику працю, безумовно дуже ко¬ 
рисну для розвитку чеської модерної музики і для збагачення чеського 
музичного життя. 

Коли в січні місяці р. 1923 утворилося «Міжнародне товариство су¬ 
часної музики». Празьке Товариство ввійшло до нього, як чехословацька 
секція. Одночасно до'нього увійшло також і товариство чеських німців у 
Празі—Уегеіп Шг Ргіуаі АиШіЬгип£еп. Чехословацькій секції вдалося 
добитися організації міжнародній музичних фестивалів у Празі в 1924 та 
в травні біжучого року. Це мало для чехів велике значіння: з одного 
боку, вони мали нагоду познайомитися з новою європейською музикою, а, 
з другого боку—і себе показати. До Праги з'Іхалося близко 200 музик, 
музичних критик в та журналістів із різних країн та різних народів, і 
чехи використали цей випадок для пропаганди своєї музики та взагалі 
своїх культурних досягнень. 

Бажання познайомитися з новою сучасною музикою є тепер загальне 
явище. В Чехословаччині воно виявляється, звичайно, не тільки в Празі. 
Так, напр., у другому великому центрі Чехословаччини—у Брні, засну¬ 
вався р. 1922 «Клуб моравських композиторів» (КІиЬ тогатвкусЬ вкіа- 
(ІаІеІСІ), товариство, що з великим успіхом йде за такою самою метою, 
як і Празьке Товариство модерної музики, і знайомить моравське грома¬ 
дянство з новою чеською та європейською музикою, звертаючи крім того 
увагу також і на твори місцевих моравських композиторів. 

Осторонь від цеї так званої офіційної чеської модерни, що скупчи- 
лася в «Товаристві модерної музики» у Празі та в «Клубі моравських 
композиторів» у Брні, стоять нечисленні гуртки наймолодших—гурток 
«Кількох» (Кекоііка), «Незалежних» ДОеткЧі) та ин. У грудні р. 1924 
всі ці гуртки об'єдналися й утворили, в протилежність згаданому товари¬ 
ству, нове «товариство модерної музики» під назвою «Сучасність» (Рїі- 
Іотпові). Щоб культивувати спеціально камерну музику, як класичну, 
так і нову, існує в Празі «Товариство камерної музики» (Зроіек рго ко- 
гаогпі ЬигіЬи). Діяльність його полягає головним чином в концертах ка¬ 
мерної музики та в конкурсах найкращих нових камерних творів, за які 
видаються премії, що сприяє розвиткові цеї галузи музичної творчости. 
У Брні те саме робить, з тою-ж таки метою та тими самими засобами 
(концертами та конкурсами), «Гурток прихильників камерної музики» 
(Кгоп&к тіїоупікй котогпі ЬибЬу). 

Із музично-громадських організацій відзначимо ще Сметанове това¬ 
риство—«Товариство для збудування пам’ятника Сметанові у Празі» (8Ьог 



рго розіаюпі рошпіки В. Втеїапо'і V Ргаге). Крім свого безпосеред¬ 
нього завданая—збудувати пам'ятника. Товариство дбає, щоб поширити 
культ Сметани і пропагувати його творчість та чеську музику взагалі. 

Велику працю виконало це товариство в звязку з столітнім ювілеєм на¬ 

родження Сметани р. 1924, взявши на себе організацію та керування цим 

Соціяльне становище музик та музичних діячів в Чехословаччині, 
не вважаючи на інтенсивність музичного життя, є досить скрутне. Мате- 
ріяльні умови існування важкі і гірші, ніж у промислових робочих. Лише 
десята частина всіх музик має певну платню (професори консерваторії, 
члени оркестрів сталих театрів). Аматорів є у двадцять разів більше, 
ніж професіоналів, і вони, не вважаючи на протести з боку профоргані¬ 
зацій, захоплюють платні місця в кіно та ин. Колективні договори для 
музик існують лише по театрах. Наказів про соціяльне страхування що 
до музик майже не виконують. Правом на відпуск користуються лише 
рідкі одиниці. Страхування проти безробіття до музик не стосується. 

Таку сумну картину соціального становища чеських музробітників 
дає книжка Ві.тьяма Мартена «Життя і праця музик», що характеризує 
становище музробітників в 15 європейських державах 1 ). 

Несприятливі умови праці та життя примушують музробітників ор¬ 
ганізовуватись у товариства та профспілки, щоб захищати свої інтереси. 
Таких організацій можемо зазначити чимало: сюди належать, напри¬ 
клад, Союз чехословацьких музик (І'піе сяі. ІнкіеЬп кїі). Союз музичних 
станів (-Іеііпоіа Ііиіі ЬпісЬ яіал-й), Спілка диригентів (8\'аг кареіпікб), 
Клуб чеських композиторів (КІпЬ сезкусЬ вкіасіаіеій), Спілка празьких 
учителів музики (8роІек ргаізкусЬ бсііеіії ЬіиІЬу), Центральна спілка 
учительок музики (ОвІГеїІпі вроіек ис (еіек Ьи<1Ьу), Оркестрова спілка 
у Празі (Огкевігіііпі жігіїіепі V ІТа/л). Оркестрова спілка у Брні та ин. 
Більшість із цих організацій об'єдналися, утворивши «Чехословацьку му¬ 
зичну громаду» (С*І. оЬес ІшсИшіскіі), щоб вирішувати спільні справи. 

Для характеристики де-яких явищ музичного життя Чехословаччини, 
варто звернути увагу на історію «Клуба чеських композиторів». Най¬ 
більшим тягарем і разом з тим несправедливістю для чеських компози¬ 
торів завжди було підготування партитури для оркестрового виконання 
нових творів. Не одержуючи жадної платні за свій твір, композитор до 
того-ж ще мусів на свої кошти підготувати партитуру. Коли економічна 
криза зробила ці індивідуальні жертви неможливими, виявилося, що орке¬ 
стри не будуть грати жадних нових творів. Тоді, р. 1921, один із пер¬ 
ших сучасних композиторів Йосип Ферстср написав про це статтю «8о- 
еійіп ргоЬІет сеякеїіо ікіаііііеі» в часопису „Зтсіапл", і гурток 
композиторів, з Ферстером на чолі, щоб запобігти лихові, організував 
«Клуб чеських композиторів», а разом із тим—«Фонд новий» (Йої'ііікоту 
Гоікі Ииіні сенкусЬ вкіайаіеіи). За допомогою громадянства та де-яких 
оркестрів, що відраховували якусь суму від концертів, удалося зібрати 
цей фонд, щоб підготовлюваги партитури нових творів і навіть забезпе¬ 
чити композиторам де-який прибуток від виконання нових оркестрових 
творів. Із дальшої діяльностн клубу слід підкреслити встановлення звязку 
з «Синдикатом письменників», що від 1922 р. має назву «Синдикат пись¬ 
менників та композиторів» (8упіІ каї ссзкусії хрівотаїсіи а вкіаііаіеіи) і 
захищає інтереси письменників та композиторів проти видавців; він та¬ 
кож страхує своїх членів на випадок інвалідности та старости. 
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Концерти. Майже всі згадані вище музично-громадські організації у 
програмі своєї діяльности мають улаштовувати концерти того напрямку 
музики, що найбільш відповідає завданням даної організації. Ці концерти 
провадяться почасти силами самих організацій, але здебільшого за участю 
спеціальних виконавчих концертових організацій та окремих виконавчих 
артистів і віртуозів. У цих виконавчих силах полягає власне світова 
слава чеської музики. Бо в той час, коли чеська оригінальна музична 
творчість тільки дуже поволі прокладає собі шлях на світову музичну 
сцену, чеські виконавчі музики мають тут уже своє славне ймення та 
почесне місце, що ні в якому разі не відповідає порівнююче невеликій 
численності народу; з ними світова музика мусить рахуватися. Тут є 
першорядний, світової слави, оркестр («Чеська Філармонія»), видатні ди¬ 
ригенти (В. Таліх), славетні скрипалі (згадаймо хоч-би Яна Кубеліка), 
піяністи (Ян Гержман, Вячеслав Штєпан), співці (на першому місці «Хор 
моравських учителів») та ансамблі віртуозів (єдиний в свойому роді 
«Чеський Квартет»). 

Оркестр Чеської Філармонії існує вже з 20 років. Від часу, коли 
(р. 1919) душею його зробився нинішній його диригент Вячеслав Таліх, 
він піднісся на незвичайну височінь і став у рівень з першорядними сві¬ 
товими оркестрами; це одноголосно визнає фахова чужоземна критика. 
Як головну його прикмету, підкреслюють те, що він уявляє а себе, так- 
би мовити, єдиний організм, в якому не помітні окремі складові частини. 
Вражає також незвичайна гнучкість та широта оркестру, що з однако¬ 
вою досконалістю виконує найрізноманітніші твори—від класичних до 
наймодерніших. В руках такого талановитого диригента, яким показав 
себе Таліх. це є коштовний та просто чудодійний струмент. Такі наслід¬ 
ки дала давня музична культура, художнє виховання та уперта праця. 

Чужині «Чеська Філармонія» показала себе р. 1922 переможною по¬ 
дорожжю по італійських містах (Мілан, Єолон'я, Флоренція, Венеція, Рим, 
Неаполь та ин.), концертами у Відні 1923 року, але особливо на міжна¬ 
родні фестивалях у Празі 1924 та 1925 р.р. Одноголосно визнано, що 
до успіху цих фестивалів значною мірою спричинилася Чеська Філармо¬ 
нія своїм артистичним виконанням. Таліх, як диригент, уславився, крім 
того, своїми гастролями в Англії (р. 1923 та особливо на початку біжу- 
чого 1925 року). ЗЬоІізЬ ЗушрЬопу Огсіїевіга запросила його напри¬ 
кінці минулого року диригувати 10 концертів у різних містах Англії 
(Единбург, Глазгов, Манчестер, Ліверпуль та ин.). Після перших надзви¬ 
чайних успіхів, його було запрошено на цілий місяць, і він диригував 20 
концертами, переважно у Глазгові, у великій залі на 4500 слухачів. Це 
був справжній тріумф диригентського мистецтва, що усталив популяр¬ 
ність Таліха в музичному світі 1 ). , 

У себе вдома .Чеська Філармонія" є головним чинником та осеред¬ 
ком музичного життя. Що-року вона дає 20 абонементовйх чергових 
концертів (у неділю після півдня), чергові концерти для широких мас 
(у неділю увечері) та додаткові суботні концерти. Крім того, вона бере 
участь у випадкових концертах з різних нагод та за запрошенням різ¬ 
них організацій. Визначною рисою чергових концертів Філармонії є те, 
що вона намагається подавати тут музику систематично, циклами. Так. 
р. 1921 Таліх розпочав систематичний огляд всієї симфонічної чеської 
творчости: за сезону 1921-22 р. показав в історичній послідовності 
розвиток чеської симфонії, починаючи симфоніями Сметани, Дворжака, 
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Фібіха, і кінчаючи найвищою ступінню чеської симфонії—Суковою сим¬ 
фонією АзгаВІ та творами наймолодшої генерації (Отакар Єреміяш); за 
сезону 1922-23 р. Філармонія дала історичний огляд розвитку чеської 
симфонічної поеми, починаючи знову Сметаною (М4 УІазІ, КісЬагб III, 
УаШІупиу ЙЬог. Накоп Загі), Дворжаком (Уобпік, Роїебпісе, НоІоиЬек, 
21аІу коїоугаї) та Фібіхом (ОіЬеІІо, Тошап а Іеєпі раппа, Уеєпа, УА- 
Ьоі 31ауО)-І.т1Г-к, Ііоиге). Даючи повну картину розвитку чеської симфо¬ 
нічної музики, Таліх бажав примусити музичну молодь, особливо моло¬ 
дих композиторів, серйозно подумати над дальшими шляхами та переко¬ 
натися, що, шукаючи нового, можна досягти мети, будуючись тільки на 
фундаменті всієї чеської музики, не вириваючи корінців з її грунту. За 
сезону 1923-24 р. Філармонія присвятила більшість своїх концертів ви¬ 
конанню творів Сметани, Дворжака та Сука з нагоди 100-річчя народ¬ 
ження Сметани, 50-річчя народження Сука та двадцятих роковин смерти 
Дворжака. Однак Філармонія ніколи не обмежується тільки чеськими 
симфоніями: поруч з ними вона дає визначні твори инших композиторів. 
За сезону 1924-25 р. Таліх знайомив чеських слухачів переважно із 
сучасною модерною музикою, як чеською, так і чужоземною. Із остан¬ 
ньої з особливим задоволенням було принято Стравинського. Нарешті, з 
великим успіхом Філармонія дала цикл чотирьох перших симфоній Ма- 
лера (28 травня, 3, 10, 18 червня 1925 р.); тут вона показала всю силу 
свого артизму та художньої досконалости. 

Характерно для економічного становища сучасної Чехословаччини, 
що така важлива всенародна інституція матеріально не забезпечена,— 
члени ТІ одержують незначну платню, і що-року вона дає дефіцит та пе¬ 
реживає небезпечну кризу. 

Чеська камерна музика теж має свого першорядного виконавця: це 
є славетний «Чеський Квартет». Року 1922 чеське музичне суспільство 
відсвяткувало тридцятиріччя його існування. Заснувався Квартет 1891 р. 
в Празькій Консерваторії, в класі камерної музики проф. Вігана в складі: 
Гофман-Сук-Недбал-Бергер. Р. 1893 Бергера замінив проф. Віган; Нед¬ 
бала (відомого диригента, теперішнього шефа словацької опери в Бра¬ 
тиславі) р. 1906 замінив Герольд: нарешті, Вігана р. 1918 заступив Зе¬ 
ленка. В сучасному свойому складі: Гофман-Сук-Герольд-Зеленка—«Че¬ 
ський Квартет» стоїть на найвищому ступеню, який можна собі уявити в 
мистецтві виконання. Кожний член Квартету, взятий окремо, є доскона¬ 
лий віртуоз у своїй галузі; але сила Квартету полягає не стільки у вір¬ 
туозності окремих його членів, як в нечуваній їхній єдності: такого до¬ 
сконалого ансамблю, такого тонкого однакового розуміння твору не знає 
ні один квартет у світі. Це визнають по всіх країнах, де він демонстру¬ 
вав; а був він в усіх культурних країнах Європи (між иншим також і на 
Україні, зокрема у Ки'Іві), бо від самого початку свого існування і до тепе¬ 
рішнього часу що-року він виконує артистичні подорожі по різних землях. 

Для чеської музичної культури діяльність «Чеського Квартету» має 
надзвичайну вагу. Вже ЗО років він знайомить громадянство з усіма ви¬ 
значними творами камерної музики—від Бетговена до найлівіших модер¬ 
ністів; ідеальним виконанням чеських творів він допомагав та допомагає 

шлях; на протязі ЗО років він уперто розповсюджує чеську музику по 
всьому світу; своїм серйозним відношенням до кожного музичного твору 
він виховує в своїх слухачів серйозне розуміння музики на підставі гли¬ 
бокого її пізнання. Можна сказати, що високий рівень сучасної чеської 
музичної культури є значною мірою їхнє діло,—наслідок їхньої тридця¬ 
тилітньої виховавчої праці. 
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Свій ювілей «Чеський Квартет» відсвяткував, улаштувавши «ювілей¬ 
ний цикл» із 15 концертів, де крім 21 твору чужих авторів (між иншим 
І російських—Бородін, Чайковський. Танєєв) показано було історичний 
розвиток чеської камерної музики на прикладі 24 творів чеських компо¬ 
зиторів: Сметана, Дворжак, Фібіх, Хвала, Бендль, Ферстер, СуК, Віт. Но¬ 
вак, Вицпалек, Кунц, Грак, Карел, Штєпан. 

Порівнюючи до «Чеського Квартету», инші подібні чеські інституції 

аби-яка. Так, уже 20 років працює і здобув собі чималу славу «Квартет 
Шевчика», відомого професора-скрипаля, що недавно (23 березня 1923 р.) 
відсвяткував 70 свої роковини; починають звертати на себе увагу му¬ 
зичних кол Європи «Ондржичків Квартет», «Чехословацький Зиків Квар¬ 
тет», «Чеське Тріо» та ин. 

Систематичні концерти за допомогою різних концертових сил улаш¬ 
товують, окрім згаданих, ще І Товариство модерної музики, Товариство 
камерної музики, Консерваторія з своїм оркестром та ин. Новий чинник 
в концертовий рух Праги внесло 1921 р. видавництво НибеЬпі Маїісе 
так званими «концертами новин», що знайомлять з новими музичними 
творами, виданими «Матицею»; зрозуміло, що це твори виключно чеських 
авторів, бо «Матиця» видає тільки чеську літературу; 15 березня 1925 р. 
відбувся вже восьмий із цих концертів. • 

Инші міста Чехословаччини, особливо головне місто Моравії—Брно, 
мають теж свої концертові організації та більш-менш значні виконавчі 
сили. Проте, 'всі згадані вище празькі організації, не виключаючи навіть 
Філармонію, також і окремі видатні артисти та віртуози (в тому числі і 
сам Кубелік) систематично концертують по різних містах Чехословаччи¬ 
ни, тим поширюючи музичну культуру із столиці по всій країні. Але 
все-ж таки серце чеської музики є у Празі. Сюди наїздять, між иншим, 
також і численні чужинці та чужі організації і дають тут концерти, 
ускладняючи різноманітну картину тутешнього музичного життя. У Празі 
трапляється не рідко, що на один день припадає 5-6 концертів, а всьо¬ 
го на протязі музичного сезону відбувається тут пересічно до 70 кон¬ 
цертів на місяць. 

Цікаво подивитися, хто слухає цю повідь музики. Що до відношення 
до музики та розуміння ТІ, слухачів можна поділити на 3 категорії: одні 
не мають, так-би мовити, своїх смаків і йдуть без критики за тим, що 
їм дають; другі—дилетанти-аматори—приймають тільки вже визнану му¬ 
зику, класичну музику вчорашнього дня, попередніх поколінь; таких є 
найбільше; нарешті, треті мають нахил до нової модерної музики, праг¬ 
нуть нових почувань, їх значно менше, проте таки чимало; найбільше 
задоволення їм дають концерти Товариства модерної музики. 

Що до соціального стану слухачів численних празьких концертів, 
то це здебільшого дрібна буржуазія та інтелігенція. Найдорожчі місця в 
концертах звичайно бувають порожні: очевидно, велика буржуазія на 
концерти не вчащає. Пролетаріят у масі теж не відвідує їх, мабуть з 
економічних причин, бо дешеві популярні концерти (так звані «народні») 
мають значний контингент слухачів. Що чеські робочі охоче культивують 
музику, особливо співи, згадувалося вже вище. При пролетарських орга¬ 
нізаціях часто бувають і музичні організації. Не вважаючи на несприятли¬ 
ві умови праці, вони иноді досягають значних успіхів. Наприклад, 10 грудня 
1924 р. у Празі давав концерт оркестр чехословацьких залізничників; 
фахова музична критика зазначала високу художність його виконання. 

Хоровв мистецтво. Музичність чехів виявляється також у великому 
нахилі до співів, особливо хорових. У 60-х роках XIX ст. розпочався 
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жвавий рух співацьких гуртків-товариств, шо мав своєю метою громад¬ 
сько-національне відродження народу- Гаслом цих товариств було: «2ре- 
уеш к кгсісі, згіїсет к уіазіі» (Співом—до серця, серцем—до бать¬ 
ківщини); ї мали вони виховувати національну свідомість та призвичаю¬ 
вати до громадської праці й життя. Одним із головних керовників цього 
руху був композитор Карел Бендль, сучасник Сметани, Дворжака та 
Фібіха (1922 р. чеські музичні кола згадували його з нагоди 25-ліття 
його смерти). Він підтримував його і своєю організаторською працею, 
як один із організаторів празького гуртка НіаЬо), і своєю творчістю: 

змісту), тодішнє суспільство цілком задовольняли, відповідали його ви- 

Празьке товариство Ніякої (що Існує й досі) із своїм диригентом 
Єендлом було якийсь час організаційним осередком розпорошених гурт¬ 
ків. Року 1868 ці гуртки та товариства з'єдналися в єдину «Центральну 
Спілку Співацьких Товариств»; після перевороту вона зветься «Чехосло¬ 
вацька Співацька Громада». 

З часом співочим товариствам довелося пережити кризу: їхня на¬ 
ціонально-патріотична тенденція перестала відповідати вимогам нового 
житфі, громадсько-виховавча роля перейшла до инших організацій—гім¬ 
настичних, то-що, почасти також і політичних. Тепер виявилося, шо за¬ 
безпечене майбутнє мають лише ті хорові об'єднання, шо прямують до 
справжнього мистецького співу; але це вимагає значної підготовчої праці 
та умілого керовництва; тому воно не для всіх приступне. Перший, хто 
зрозумів нові обставини і рішуче став на новий шлях, був хор морав¬ 
ських учителів. 

Він уявляє з себе зараз той ідеал, шо за ним ідуть всі співацькі 
чеські організації. З першого його виступу 1903 р. було ясно видко, шо 
він зорганізувався на инших підвалинах і має иншу, значно вишу, мету, 
ніж усі попередні і тодішні хори. Це вже не товариство аматорів, що 
дивиться на спів, як на засіб збирати своїх членів на культурну забаву. 
Тут було об'єднання сліваків-фахівців, що ставлять собі чисто художнє 
завдання: спів у них стоїть на першому плані. Кожний із них уперто 
працює над собою, над своїм загально-музичним і зокрема вокальним 
розвитком для того, щоб таким чином підвищити рівень цілого хору. Іні¬ 
ціатор та організатор його Фердинанд Вах є геніальний диригент і вели¬ 
кий артист; він цілком віддався хорові; це є головне діло його життя; 
він—душа свого хору і за двадцять років упертої праці надав йому таку 
феноменальну єдність, шо хор моравських учителів вважають не за ко¬ 
лектив окремих співаків, а ніби за єдиний суцільний організм. 

Хоч усі члени Ваховського хору є моравські учителі, хор проте 

всенародньої чеської музичної культури, як удома, так і перед усім сві¬ 
том. Крім шо-річних численних концертів по всій Чехословаччині (у 
Празі, напр., вони відбуваються систематично в певні терміни), морав¬ 
ські учителі що-року виконують великі артистичні подорожі по культур¬ 
них країнах Европи: кілька разів вже бачили їх у Німеччині, у Відні та 
инших австрійських містах, в Угорщині, у південних слов'ян, у Швейца¬ 
рії, Франції, Англії, Італії, у Кракові; р. 1913 вони концертували у Пе¬ 
тербурзі, Москві та Київі. Важко підрахувати все, шо виконав хор мо¬ 
равських учителів для пропаганди чеської музики. Чеська Філармонія, 
Чеський Квартет та Хор Моравських Учителів,—це основні підвалини 
світової слави чеської музики. Святкування 20-тилітнього ювілею хору 
1923 р. було всенароднім тріумфом по всій Чехословаччині з участю офі- 
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ційних представників державної влади та всіх культурно-освітніх і гро¬ 
мадських інституцій. 

Хор Моравських учителів у Чехословаччині тепер є першим, але не 
єдиним хором високоТ художньої якости. Він створив епоху в розвит¬ 
кові чеського хорового мистецтва: за ним почали перетворюватися давні 
співацькі товариства; на зразок його заснувалися нові об'єднання співців, 
що йдуть тим самим шляхом. Напр., «Хор празьких учителів», південно 
.чеських, празьких учительок, празький хор «Сметана» та ин.; сам Вах 
організував ще два подібні хори—хор моравських учительок та мішаний 
моравський хор. За прикладом моравських учителів по всій Чехословач¬ 
чині почалася систематична енергійна праця над підвищенням культури 
хорового співу. Празький хор «Сметана», щоб виховати нових кваліфі¬ 
кованих хорових співців, навіть організував 1923 р. безплатні курси, де 
молоді співці практично й методично ознайомлювалися з технікою та 
естетикою сучасного хорового співу. До зміцнення праці над культиву¬ 
ванням хорового співу мають спричинитися конкурси хорів, що їх орга¬ 
нізує згадана вище «Чехословацька Співацька Громада». Чеські хори бе¬ 
руть участь і в міжнародніх хорових конкурсах: в останньому перед вій¬ 
ною, що відбувся у Парижі, брав участь хор празьких учителів; у пер¬ 
шому після війни, в червні 1923 р., в Амстердамі, брали участь празькі 
хори НІаЬої та «Сметана» і пільзенський «Сметана», при чому НІаЬої 
здобув першу найвищу оцінку. 

Технічні та художні досягнення хорів мали великий вплив на му¬ 
зичну творчість у галузі хорового співу. Композитори охоче дають но¬ 
вим хорам все складніший та багатший репертуар; зріст віртуозности 
хорів, своєю чергою, відкриває перед композиторами все нові та ширші 
обрії. Так сталося, що хорову музичну літературу вже тепер вважають 
перлиною сучасної чеської музичної творчости. Загально визнаним май¬ 
стром чеської хорової музики є один із найвидатніших сучасних чеських 
композиторів Йосип Ферстер. Це є великий музичний психолог,—у своїх 
хорах він висловлює силу-силенну найрізноманітніших людських почу¬ 
вань. Для сучасних хорів він має таке значіння, яке мав Бендль для хо¬ 
рових гуртків 60-х років: він дає їм багато такого матеріалу, на якому 
можна їм і повчитися, і себе показати. Особливо охоче компонує він на 
вірші поета Сдадка; на них він склав уже по-над 50 хорів; найполуляр- 
ніші з них є Сіугі ЬоЬаІугі та Роїпі сезіои. 

Однак і всі инші визначні композитори нової доби мають у своїй 
творчості чимало хорів. Треба згадати хори Яначка, Вицпалка, Кржички, 
звертають на себе увагу хори Вомачки, Аксмана, Єреміяша, Зиха, 
Острчила та инших. Найвизначнішим хоровим твором за останні роки 
вважають Вицпалкову «Кантату про останні речі людини»,. тоб-то про 
смерть,—на хор, солістів та оркестр. Написано *П 1920 р. і вперше, з 
великим успіхом, виконано празьким хором НІаЬої з Чеською Філармо¬ 
нією 9-ХІІ 1922 р.; з того часу вона стала дуже популярною, 3 нею, як 
з останнім своїм досягненням, чехи виступали на другому міжнародньому 
фестивалі у Празі в травні 1925 р., і чужі критики визнали високу вар- 
тісь її. На думку самого автора, нема нічого дивного в тому, що він на¬ 
писав кантату про смерть саме в той час, коли народжувалося життя 
нової Чехословацької держави: це'був час панування безглуздого люд¬ 

ського егоїзму, жадоби грошей, поривання до задоволення особистих інди¬ 
відуальних бажань, поневіряння дійсних цінностей культури. Кантата 
з'явилася, як натуральний протест проти цього бруду, показуючи дріб'яз¬ 
ковість всього цього і пригадуючи вищі цінності людини. Текст виго¬ 
тував сам Вицпалек на підставі моравських народніх пісень. 
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Варто згадати, шо чимало хорів складено на слова талановитого 
пролетарського поета Петра Безруча. Зазначимо тут відомий і дуже по¬ 
пулярний хор Яначка: «Маричка Магдонова»,—трагедія сироти, доньки 
шахтаря; його-ж таки хор «Сімдесят тисяч», шо з великою силою му¬ 
зичного виразу передає колективний, масовий прояв—відчай 70.000 за¬ 
мучених шахтарів і безглузде торжество власника шахт, маркіза Гера; 
дві композиції—Кунца та Отакара Єреміяша (1920 р.) на вірш Безруча 
«Острава»—переживання остравського шахтаря, шо «сто років мовчав», 
але під кінець, доведений до краю, загрожує своїм гнобителям: «Надійде 
день, коли ми з вами порахуємося». Хори на соціальні теми боротьби 
пролетаріату складає також молодий талановитий композитор Аксман: з 
них найбільш популярні і охоче виконуються робітничими співацькими 
організаціями «Різдво бідняків» та «Тому, хто ше не народився». 

Хорове мистецтво найбільше задовольняє музичні потреби широких 
народніх мас. Тому ми бачимо хорові інституції при різних робітничих 
організаціях. Федерація робітничих гімнастичних товариств Чехословач- 
чини влітку 192% р. улаштувала у Брні навіть конкурса своїх робітни¬ 
чих хорів. Ці хори складаються виключно з робітників і працюють за 
несприятливих умов, тому значіння їхнє полягає не в художньому вико¬ 
нанні, але в агітаційній пролетарській пропаганді ')• Однак існують І такі 
робітничі хори, що досягли високого рівня художности; наприклад, пра¬ 
зькі хори КіЬісЬ та ОаІІІюг. Хор Турортаїіа. що 1 травня біжучою 1925 
р. відсвяткував свій 15-літній ювілей, маючи талановитого диригента — 
композитора Айма, починає з успіхом конкурувати з найкращими хорами 
І в травні біжучого року зробив переможну артистично-агітаційну по¬ 
дорож по німецьких містах (Мюнхен, Штутгардт, Карлсруе, Баден, Франк¬ 
фурт та ин.). Наводимо тут програму концертів цієї подорожи: Вомачки 
Уукгіку, Кржишковського—Сіопиіа та Ко/.сЬоЯші, Сметани—Коїпіскя, 
Ферстера—1*0101 стбіои та 2а піаїкои, Кунца—Озідуа, Кржичка— Ргеі- 
рогзкА каз&ггіа, Айма—Оаібоя. Німці вітали чеський робітничий хор ве¬ 
ликою похвалою: «Його треба вважати за один із найкращих сучасних 
чоловічих хорів»,—такий був одностайний голос німецької критики'*). 


Ю. Дрейзен. 

Нові білоруські музичні твори. 

На першому концерті білоруської музики, що влаштував його Біло¬ 
руський Музичний Технікум у м. Мінському 25 травня 1925 р., по-між 
иншими нумерами багатої на зміст програми виконано було квінтете 
М. І. АладоВа й кваргета І. Я. Фідлона. Обох їх виконано вперше, з ру¬ 
копису, й обидва дуже цікаві, хоча вони й не однакової цінности. 

Квінтет М. І. Аладова (С-гіцг, ор. 15) має три частини. І-шу ча¬ 
стину збудовано за строгою сонатною формою. її починається невелич¬ 
ким вступом (Іпігобигіопе. АІІе&го гізоіиіи еі апЗапІе) на тему з біло¬ 
руської народньої жниварської пісні «Відзіць має вочка, што край неда¬ 
лечка», а потім переходить до основної частини (АПе^го соп тоїо). Тут 
в експозиції дві теми: 1) хороводна пісня «Дзеукі хмеля садзілі» й 2) «У 
горадзе на ранку»—півучішого характеру. Розроблюється тут переважно 
першу тему, й головним чином мотиви 9-го й 10-го тактів П. Реприза— 
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повна, але в иншій інструментові]! й з иншими модуляціями. Соба—ргезіо 
на мотиви 9-го й 10-го тактів 1-ої теми. 

2- га частина—Апбапіе—має дві теми: 1) «Як памерла матулька» й 2) 
«Кальїханка» (колискова). Форма—трьохчасткова, з поворотом до 1 теми. 

3- тя частина, так само як і 1-ша, сонатної форми. Після' короткого 
вступу починаються головні теми. їх три: «Як приехау джун-джара», 
«Пьі гарохаую, пьі ячаньню» і «Як пайшоу я па Дунаю». Потім іде неве¬ 
личка розробка 1-ої теми, що Ті перериває тема із вступу до 1-ої ча¬ 
стини «Відзіць має вочка». Репризу трохи поширено з усіма трьома те¬ 
мами 3-оі частини. Соба—за мотивом периіої теми—«Як приехау 

Усі теми 1-ої й 3-оі частини записано композитором із уст селянки 
Євфросинії Михайлівни Гарецької із села Меньшая Багатьковка, Калінін- 
ської округи), матери відомого білоруського письменника Максима Га- 
рецького, а теми 2-ої частини взято із збірника народніх білоруських пі¬ 
сень «Лірнік» В. Терравського. 

Квінтет Аладова позначається величезними вартостями, так що до 
змісту, як і що до форми. Витриманість і ясність цієї останньої, коли 
слухач цілком ясно чує переходи від однієї теми до другої, кінець експо¬ 
зиції й початок розробки, то-що, оригінальність і краса гармоній, звуч¬ 
ність і, так-би мовити,, соковитість інструментовки, технічна майстер¬ 
ність І викінченість, якась особлива глибина змісту, не зважаючи на звя- 
заність композитора наперед даними чужими темами,—ось головні вар¬ 
тості нового твору. Надзвичайно велике вражіния справляє середня ча¬ 
стина з її чудовими темами, що з них першу розвивається на фоні 
акомпаніменту, що нагадує на початку відомий похоронний марш Шопе-' 
нів. Проте, важко сказати, яка частина краща,—вони всі чудові, кожна 
сама з себе. В безкраю бідній білоруській музичній літературі квінтет 
Аладова набирає, коли хочете, історичного значіння. Але він є разом із 
тим і вельми коштовним внеском і до скарбниці загально-європейської 
літератури камерної музики. 

Квартет Фідлона (А—(Іиг, ор. 9) має також три частини. Всі теми 
квартету так само записано автором з безпосереднього джерела, з уст 
селян-білорусів різних місцевостей Білоруси. Позаписувано їх автором 
кілька років тому, ще за громадянської війни, коли автор був на фронті 
в лавах Червоної Армії. На жаль, автор не етнограф, слів пісень не за¬ 
писував, а цікавився самими мелодіями. Проте, умови, за яких він збирав 
ці мелодії, з його власного оповідання були такі, що слів він і не міг 
записати, хоч-би й хотів того. Ось тому в тематичному розборі його 
квартету й не можна достотно вказати, які саме білоруські пісні стали 

У В експозиції 1-ої частини є 5 тем, пісні й танкові мотиви. З остан¬ 
ніх автор де-які чув на селянських вечірках, виконувані на гармонію. 
В розробці беруть участь усі теми й навіть одна тема з апбапіе. 

2- га частина має 4 теми. Дуже цікава 1-ша тема—пісня сліпого 
діда-старця. 

3- ю частину складено з мотивів виключно танкових. Починається її 
із вступу Стате на тему білоруського народнього танку «Юрка». 
В А1ІЄ£Г0—теми «Юркі», «Лявоніхі» й инших танків, що їх записано 
автором на селянських вечірках. Соба нагадує тему на початку 1-ої 

Квартет свідчить за безперечну талановитість молодого компози¬ 
тора. Особливо пощастило йому з 2-ою частиною. Вона пре- 
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красна й справляє велике вражіння своєю щирістю й поетичністю. Дуже 

цікава та оригінальна в ній також і інструментовка. До хиб квартету 
треба зарахувати де-яку неясність і розпливчастість форми, що осо¬ 
бливо сильно почувається в 1-шій частині, хоч і 3-я не зовсім вільна від 
цієї хиби. Біля цих частин молодому й здібному композиторові слід-би 
було ще попрацювати. Шкодить справі й надто велике число тем. Поло¬ 
вину їх можна-б було без шкоди відкинути, а решту розробити повніш, 
докладніш. Гармонії квартету безперечно цікаві. Гарна й інструментовка. 

Процес утворення білоруської музики (художньої, штучної,—на про¬ 
тилежність народній, нештучній) розпочався, й розпочався вдало. Будемо 

чої роботи (збирання, записування й гармонізація нарояніх мелодій) зро¬ 
блено вже багато, 
м. Мінське. 


Н. Б. Скоморовський. 


20 вересня ц. р. несподівано по¬ 
мер відомий скрипаль—концертмей¬ 
стер, професор класи скрипки Київ¬ 
ського Музтехнікуму та Музпрофшко- 
ли, Наум Борисович Скоморовський. 




ликі здібності, що відомий скрипаль, 
тодішній проф. Петербурзької Кон¬ 
серваторії, Ауер, взяв его з собою 
до Петербургу, де Скоморовський, як 
стипендіат закінчив свою музичну 
освіту в Консерваторії 1905 р. З то¬ 
го часу, і навіть ще й раніше, поча¬ 
лась його кар'єра соліста скрипаля- 
віртуоза та першого концертмейстра. 

, Він з небувалим успіхом виступав із 
грою на концертових естрадах майже 
всіх більших міст колишньої Росії, 



ського діяча-музиканта, яким був межуєтьі 
проф. Скоморовський—велика втрата пами, а 
не лише для вузького кола музик, а оперовій 
й для всього громадянства. Проф. оркестрі, 
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самбль, а врешті береться за дири¬ 
гентську та педагогічну роботу. Це 
все свідчить за його глибоку музич¬ 
ну ерудицію, талановитість та не¬ 
звичайну працездатність, і через те— 
тим більша наша втрата, бо таких 
робітників, як він, багато не найти. 
Особливо цінна його педагогічна ро¬ 
бота. Можна сміливо сказати, що 
коло його гуртувався колектив най¬ 
кращих молодих скрипалів, до яких 


він завжди ставився з великою лю¬ 
бов'ю. Численна кількість солістів, 
керовників ансамблів, капел, пер¬ 
ших скрипалів Київської Опери та 
Симфонічного оркестру—його учні. 
Як педагог, він працював до останніх 
своїх днів,—і тут його найбільша ва¬ 
га й найбільша заслуга. Той кадр 
молодих лрацьовників, що їх він пі¬ 
сля себе покинув,—найкращий сві¬ 
док його великої творчої праці. 


III. МУЗИЧНЕ ЖИТТЯ ТРУДЯЩИХ МАС. 


1. Публіцистика, дискусія, огляди. 

Міжнародній музичний фестиваль 1925 року. 

1. Концерти Інтернаціонального Товариства Сучасної Музики у Празі. 

У центрі всіх музичних свят у Празі (у травні ц. р.) були три сим¬ 
фонічні концерти Інтернац. Товариства Сучасної Музики, де було вико¬ 
нано 17 (замість 18, що стояло у програмі) творів композиторів різних 
країн. Власне кажучи, програми цих концертів не можна визнати за ду¬ 
же влучні. Перша їхня хиба, це те, що вони не були досить сучасні, 
чого від них треба перш за все вимагати; друга-ж хиба (і хиба далеко 
важливіша) полягала в тому, що більша частина музики, що II викону¬ 
вали, не уявляла з себе особливо великої художньої значности. Коли 
ми будемо, характеризуючи виконані на цих концертах твори, переходи¬ 
ти від більш «сучасних» до менш сучасних і потім від цікавіших до 
менш цікавих, то, перш за все, відзначимо, що «з-за технічних пере¬ 
шкод» (як бачимо, вони існують не тільки в нас) найкращого твору (а са¬ 
ме—симфонії для духових інструментів Стравинського) не було викона¬ 
но. Диригент, швайцарець Фолькмар Андрее, що чудово знає патитуру 
симфонії, відмовився виконувати П через замале число репетицій. З решти 
творів найкращі: Сопсегіо ртовзо Лі 2 Крженека, Танцювальна сюїта Бе¬ 
ла Бартока та Сопсегіо дгоззо для подвійного оркестра Генриха Камін- 
ського. Ернст Крженек (з походження чех, народився у Відні, з освіти 
та симпатій — німець) разом з Паулем Гіндемітом належить до най-, 
видатніших сучасних німецьких композиторів. Його Сопсегіо £ГОззо, що 
його чудово провів Фолькмар Андрее, залишив по собі найсильніше вра- 
жіння, як енергією та яскравістю своїх швидких частин, так і силою та 
виразністю повільних. Якщо можна порівняти стиль цього твору із сти¬ 
лем якого-небудь із старих композиторів, то перш за все, звичайно, до¬ 
ведеться згадати про Баха (і не про Баха у тлумаченні Регера та реге- 
ристів, а про Баха справдешнього і не підробленого). Барток вражає 
своєю оригінальністю та гармонічною новизною, що його, вже порівнююче 
літню людину, 'висовує в перші ряди серед сучасних композиторів. Що-ж 





«бахіянець 


тенденції Регера він продовжує й розвиває до можливо-крайніх меж. Ис 
му замало простого оркестру, щоб здійснити свої найскладніші контрі 
пунктичні замисли, тому він використовує подвійний оркестр, шо рі 
бить можливим давати контрапунктичні поєднання подвоєної (порівнююч 
до простого оркестру) складности. Партитура Сопсогіо кговво Камі» 
ського, мабуть, одна із найскладніших партитур сучасности, розміри 



просто необсяжні. Але, не зважаючи на надзвичайну складність цієї му¬ 
зики, вона здібна створювати велике вражіння, споріднене до вражіння, 
що його робить музика Регера. Концерт Камінського з визначною май¬ 
стерністю перевів один із кращих німецьких диригентів Ерих Клейбер, 
а сюїту Бартока з полум'ям та великим піднесенням виконав празький 
диригент (кращий із чеських диригентів взагалі) Вацлав Таліх. 

Ідучи далі шляхом «сучасности», згадаємо француза Даріуса Мільо, 
австрійського композитора Пауля Піска та молодого угорця Георгія Ко¬ 
шу. Мільо безперечно знає, що треба робити для того, щоб бути сучас¬ 
ним. Що до цього, то він є один з найрозумніших композиторів. Його 
вступ та прелюдія й фуга із драми «Протей» надзвичайно цікаві і дають 
багато нового для тих, хто хоче навчитися, як саме поводитися з мате¬ 
ріалом композиції. Піск своїми симпатіями близький до гармонічної шко¬ 
ли Шенберга. Він має дуже симпатичний ліричний талант і здібність до 
творчого розвитку музичної думки,—здібність, якої бракує багатьом із 
«сучасних» композиторів. У своїй Партиті на великий оркестр Піск звер- 





Ернст Тох—німецький композитор, шо народився у Відні, віденець 
Рудольф Реті та чехи Фіделіо Фінке й Богуслав Мартіну створюють 
групу сучасних композиторів, менш самостійних у своїй творчості. Тох 
у своїх п'яти п'єсах на камерний оркестр (керував Клейбер) намага¬ 
ється замаскувати брак цінних думок скерцозністю та безпереривністю 
руху. Рудольф Реті, що, виконуючи свого Концертино на ф.-п. з орке¬ 
стром (диригував Таліх), викликав протести частини публіки,—належить, 
мабуть, до композиторів, яким взагалі майже нема чого сказати у їхній 
музиці. Із чехів Фінке дотримується німецької музичної орієнтації і пише 
тепер (як говорить про нього програма) у «донауешінгенському» стилі, 
тоді як Мартіну, навпаки, перебуває під великим упли'вом французької 
школи та Стравинського (шо живе у Парижі). Його НаІГ Тіпіе—це лише 
короткий та голосний переказ своїми словами музики «Петрушки». Фін¬ 
ке—більше суворий до себе, вибираючи теми для композиції, і у відчит- 
них концертах дав симфонічну поему «Прощання» (на текст Верфеля) зі 
співами ісоло сопрано та тенор); у ньому відчуваються, крім «донауе- 
шінгенських», ще й вагнеровські впливи. 
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Італійці Маліп'єро та Вітторіо Ріеті й француз Ролан Манюель (їх 
твори виконував Альфредо Казелла) складають окрему групу, не дуже 
сучасну і не дуже яскраву. Тетро <1і Ваііо Манюеля взагалі не можна 
вважати за кращий його твір. Маліп'єро стоїть на півдорозі, намагаю¬ 
чись писати музику, що має звучати, з одного боку—солідно, з другого 
—по сучасному. При чому він, як і де-хто з инших італійців, не доско-' 
нало володіє симфонічною формою, що й виявляє у своїх «Варіяціях без 
теми»—невеликій сюїті оркестрових мініятюр. Із цієї групи композиторів 
«найцікавіший» Ріеті Із своєю сюїтою з балета «Ноєв Ковчег». Мабуть 
надзвичайно цікаво дивитися розумну постановку цього балета, що побу¬ 
довано на відомій біблейській легенді, коли її супроводить така весела 
музика, як у Ріеті. Але для окремого концертового виконання ця музи¬ 
ка навряд чи придатна. У сюїті подається картина потопу (дощ змальо¬ 
вується фортеп'яном), і марш звірів, що їх узяв Ной до свого ковчегу, 
змальовується і веселка. Веселощі звірів, що їх Иой врятував, поволі 
розгортаються у непереможне бажання протанцювати невеликого валь- 

Із англійців виконали лише одного Воггана Віліямса, Із творів якого 
взяли «Пасторальну симфонію» (її дуже добре провів лондонський дири¬ 
гент Адріян Боулт). Симфонію чудово написано, але своїми настроями 
вона занадто «англійська», щоб її цілком визнала європейська публіка. 
Що до «сучасности», то у цій симфонії її нема. 

Чехи Рудольф Карель та Вітезслав Новак дали по великому, добре 
розробленому симфонічному творові. Перший дав симфонічну поему «Де¬ 
мон», де змальовує дон-жуанське та «грішне» єство людської природи; 
другий дав романтичну баладу «Томан та Лісова фея», близьку націо¬ 
нальній уяві композитора. Стиль обох симфонічних поем—слов'янський 
і знайомий нам хоч-би із творів Глазуиова. Своєю музичною вартістю 
обидві вони приблизно рівні, але твір Новака здається, що, до майстер- 
ности, неначе-б-то викінченіший, ніж твір Карела. 

Ось—коротко—вражіння від празьких концертів Інтернац. Товари¬ 
ства Сучасної Музики. 

2. Музичне життя Праги. 

Ціла низка концертів, вистав та частих зустрічів під час інтерна¬ 
ціональних концертів дали мені цілковиту можливість більш-менш повно 
уявити собі музичне життя Праги та Чехословаччини. Перш за все—про 
композиторів. У їхніх творах панують дужі національні тенденції, нахи¬ 
ли до фольклору та до створення чехо-словацького національного ми¬ 
стецтва. У Празі культ Сметани, як основоположника чеської національ¬ 
ної школи, навряд чи можна порівняти з культом будь-якого національ¬ 
ного композитора иншої країни (виключаючи хіба культ класиків по ні¬ 
мецьких країнах). Загальний тон національної чеської музики—сло¬ 
в'янський. «Модерністичні» тенденції дуже слабо прищеплюються до сучас¬ 
ної чеської музики і, скоріше, навіть суперечать її національним нахи¬ 
лам. Сучасна чехо-словацька музика має низку імен композиторів, що 
користуються у своїй країні виключною повагою. 

Надзвичайного ступня досконалости дійшло в Чехії хорове мисте¬ 
цтво. Мені вдалося прослухати виконання хору «Друкарня» (його скла¬ 
дено з робітників-друкарів), хору моравських учителів із Брно (колишній 
Брюнн) та хору празьких учителів (останнього лише на співанці). Усі хо¬ 
ри мають видатні виконавські якості і чудові голоси, але першим серед 
них я вважав-би хор празьких учителів під керовництвом чудового дири¬ 
гента проф. Метода Долежіля. Чеські композитори, пишучи хори, не зу- 
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пиняються перед жадними труднощами і віртуозно використовують у 
своїх творах найскладніші гармонічні звукопобудови. 

Празька консерваторія виявила свою діяльність під час інтернаціо¬ 
нальних концертів, улаштувавши низку лекцій, концертів та вистав із 
творів Саті та Мільо на сцені старовинного державного театру, де ко¬ 
лись диригував ще сам Моцарт. Із Саті було виконано у сценічній поста¬ 
новці симфонічну драму «Сократ» (написано її на текст «Діялогів» Пла- 
тона). Із Мільо—фарс Жана Кокто «Бугай на дахові». Твір Мільо було 
виконано дуже весело, хоч нічого особливого він із себе не уявляє (увесь 
фарс іде під ритм танго). Що-ж до «Єократ'а» Саті, то його написано 
для жіночих голосів (партію Сократа доручено, наприклад, сопрано); він 
цікавий своєю речитативно-мелодійною вокальною лінією, що розгораєть¬ 
ся на фоні аскетично-безкольорового оркестрового супроводу. Із концертів 
консерваторії найцікавіший був концерт чвертьтонової музики із творів Ало- 
їза Габи і з його уводним словом. У концерті брали участь чвертьтонове 
фортеп‘яно (чудовий піяніст ЕрвінДІульгоф), чвертьтоновий кларнет (проф. 
консерваторії Артур Холас) та скрипка («чвертьтоновий» скрипаль та 
чвертьтоновий композитор Карнель Габа). Концерт викликав велике заці¬ 
кавлення усіх присутніх, що по концерті уважно оглядали два чвертьто- 
нові фортеп'яно (їх побудувала фірма Ферстера в Георґсвальді в Чехо- 
словаччині). 

Чеська національна опера в «Народньому Дивадлі» (Народній Те¬ 
атр) користується великою увагою празької публіки, але особливими 
якостями вона не відзначається. У цьому театрі я бачив нову оперу Ле- 
оша Яначека, одного з найповажніших чеських композиторів, «Пшигоди 
Лішки Єистраушки» («Витівки Лисички Бистроушки»), балет Єогуслава 
Мартіну «Істар» та «Петрушку» Стравинського. Що до опери Яначека, 
то ТІ написано в речитативно-розмовному стилі, використовуючи інтона¬ 
ції чеської мови. Цей стиль (я не сподівався на це) виявився для мене 
занадто незвичайним, щоб я міг його зразу оцінити. Постановка була ду¬ 
же гарна, але звіринна фантастика (участь в опері вособлених звірів) 
ставить постановщику занадто важкі для сценічного втілення завдання. Ор¬ 
кестр опери добрий; керує ним досвідчений диригент Отакар Острчіль. 
Балет Мартіну написано під найсильнішими французькими впливами (ком¬ 
позитор живе тепер у Парижі) і мало цікавий, як з музичного, так і з 
сценічного боку. Що-ж до «Петрушки», то цей балет було поставлено 
цілком незадоволькяюче. Щоб його поставити, спеціально запросили яко¬ 
гось Петра Зябкіна, що спорудив для чехів виключну нісенітницю, як із 
хореографічного, так і з художнього боку. Ставлячи «Петрушку», вико¬ 
ристали і «місцевий колорит»: кімнату гарапа було розписано у стилі 
старовинної російської ікони (і), а вчений ведмідь був білий з червоною 
стрічкою-бантиком на шиї... Балет було поставлено остільки невдало, що 
музика «Петрушки» зробила далеко більше вражіння на публіку тоді, 
коли її виконав Молінарі у своєму концерті, ніж тут у театрі. 

Одним із найбільших музичних вражінь у Празі у мене було вра¬ 
жіння від виконання трьох уривків з опери віденського композитора 
Альбана Берґа «Воццек». Ці уривки було виконано в Новому Німецько¬ 
му Театрі співачкою Тіллі-де-Гармо під керуванням Олександра Землин- 
ського в один вечір з оперою «Аріана й Синя Борода» Поля Дюка. Берґ 
у своїх трьох уривках досягає такої хвилюючої сили виразности, яку я 
вагаюся порівняти з чим-небудь. І це при тій умові, що він додержує у 
композиції, здавалось-би, найраціональнішого й розумового способу праці. 
Ось композитор, ім'я якого заслуговує, щоб його знали як-найширші кола. 

Москва. Віктор Беляев. 


світньої культури. За сучасного ста¬ 
ну, коли капіталістичний устрій па¬ 
нує по всіх (крім однієї — нашого 
Рад. Союзу) країнах, міжнародне єд¬ 
нання музик має надміру обмежене 
значіння: воно виявляється майже 
виключно у щорічних музичних свя¬ 
тах,—широких культурних концер¬ 
тах, де виконують муз. твори із різ¬ 
них країн, та й край. 

Проте, і в сучасному вигляді таке 
єднання має певне культурио-соціяль- 
не значіння в житті людства. 

Музична преса різних країн ши¬ 
роко відгукнулася на сьогорічне муз. 
свято, що відбувалося у травні (Пра¬ 
га) та у вересні (Венеція). 

Преса відзначає, що значіння між¬ 
народні муз. фестивалів полягав в 
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Цюриху, вона ооюрала нове інтерна¬ 
ціональне жюрі із 3-х аиректорів- 
розпорядчиків та 2-х композиторів: 
Ернест Ансерме (Женева), Артур Блісс 
(Лондон), Герман Шерхен (Франк¬ 
фурт), Вальтер Страрам (Париж) та 
Карол Шимановський (Варшава). 
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<лади, переписну цих творів (з 
нотами) можна замовляти в Редакції 
«Музики». Просимо читачів: 1) над¬ 
гинати переклади різних творів (може 
згодом удасться видати збірку їх) та 
2) подавати всякі зауваження шо до 
цієї спроби. Ухвалені до друку пере¬ 
клади оплачуватиметься. 

Брамс Поганеє. 

„Коваль" („йег 5сНтіе<]"). 

Вірш У.іанда. 


Хай буде там йому вічний"мир! 

І дев’ять набоїв у дев'ять рушниць. 

Я, тільки я... у саме серце я попав 

(.8атшИісЬе І.іегіег Ліг еіпе 5іп*г- 
'іітте тії Юаі’іегЬег/еіІип£ уов Ко- 
ЬегІ 8сЬшпапіг, їМШоп Реіегв, 
Каті II, .\; 43, ор. 40). 

Шуберт Фраки. 


З просторі лунав 


Кує і гартує. 

І радісно бачить, 

Як іскорки скачуть 


(КгаЬтн-АІЬшп „Аиз£еігііЬІІе Ьіе- 
бег Гііг сіпсЯіпвяІітте тії КІагіег- 
ІівкІеНипк'. ЕбКіоп І’еіегв Лізгоі-Ь, 
Каші І, Л» 4, ор. 19. Стор. 12). 


і умах Роберт. 

„Салдат" („Ьег ЗоІсіаІ"). 


«ий барабан. Ми йдемо по полях 
а ще далека, ще довгий шлях, 
чити-б... Забуть про радощі й 


■#*'жи- 


■урми^грали враз... 
і жорстокий наказ? 


„Лірник" („Оег І.еіегтапп"). 

ш В. Мюллера. 


Лірник одинокий 
Стоїть при віки 
Кволою рукою 


Що байдужим людям 
Цей нещасний дід? 
Лиш гарчать собаки 


Ти, старий диваку, 


(ЗсЬцЬегІ - АІЬиш .Заіптіипк бсг 
(дебіт Гііг еіпе 8іп£аІітіпе тії Ріа- 
поГогІеЬевІеіІипц', ЕбШоп І 


І очі він звів на красний світ, Музична редакція перекладів 

І соншо останній шле привіт. належить Д. М. РевуцькоМу. 


Леонтовича. 


Редагує Колегія. 







Видання Музичного Т-ва їм. Леонтовнча. 


К ’ «• П 8 " ■ , ?• «.ТТЇ м, 7-І по 50 к 


і'. вГріНійН 1 .»"' йтй7с В . п т:ре ь а ! в &“'! 

6. ■ММ0А.І<«.і..ц- і (іб1 р»« 10 шкільних хор: 


(армавйола (хор). 

И. ПІсві 1-го Травня (4 хорв). . 
М. .У морова гострі леаа* (хор). 
аварська пісвя (аародвя) (хор) . 


її ттшт 


Друкується: 

1. Альбом портретів діячів укр. мув. культура. 

2. Довідввк муз. робітника. 



Склад видань та Контора Редакції: КиТо, аул. Ракоаеького 15. 

















Ціна 80 коп. 


